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Frankenslein nel xxi secolo 


''Abbiamo conosciuto il nemico, e noi siamo lui" dice un vecchio del¬ 
lo. Abbiamo conosciuto Frankenstein e noi siamo lui. Siamo entrambi lo 
scienziato benevolo che, nel nome dell'allruismo crea la Creatura, e anche 
quella siamo noi. La reinvenzionc di Prometeo che ha eseguilo Mary 
Shelley nel suo meraviglioso ritratto di un essere artificiale, fatto dall'uo¬ 
mo. è anche la più vicina a noi, più calorosamente simile a noi che a quel- 
l'ambizioso dottore. 

Quando il Living creò il suo Frankenstein nel 1965-1966, già sapeva¬ 
mo che sarebbe stato necessario creare la Creatura dai nostri corpi. Quello 
che non avevamo ancora capito era la vera identità del Grande Campo a 
noi contrapposto, e come affrontarlo. 

Trcntacinquc anni dopo la creazione del nostro Frankenstein, è arriva¬ 
ta una nuova generazione di attivisti e manifestanti che alza la voce per 
individuare il mostro pericoloso dei nostri tempi. È l'incoronazione del 
Capitale come unico dio della società - il valore assoluto. Ed è contro que¬ 
sta Creatura, quest’artificio che ò la legittimazione del sistema mondiale 
capitalistico, che i giovani si svegliano. 

Ed è a Québee, a Praga, a Washington, a Seattle... ed a Genova, cioè 
ovunque si riuniscono i potenti che dirigono la marcia verso la globalizza¬ 
zione, che quelli con una prospettiva più ampia cercano di scuotere la co¬ 
scienza del mondo. Ed è sempre lui, quel mostro, fatto dai nostri propri 
corpi, che si libererà dalle catene che lo rendono schiavo, per aprire le 
porte di lune le prigioni - comprese quelle della mente. Liberale Franken¬ 
stein! 

Judith Malino 


«mi. 



Disegno di Judith Malina. Progetto di una Creatura composta da molti 
corpi. 


Introduzione 


Come possiamo fare un teatro che valga 
la vita dei suoi spettatori? 

J. Beck. Domande (1963). 

All’epoca della creazione di Frankenstein (1965) il Living Theatre. il 
più famoso gruppo del Nuovo Teatro Americano fondato nel 1947 da 
Judith Malina e Julian Beck (l’atto di costituzione venne ufficializzato da¬ 
vanti a un notaio il 26 aprile 1948), rispettivamente provenienti dal Dra- 
waric Workshop di Erwin Piscator e da esperienze pittoriche vicine al- 
I espressionismo astratto e a\\'action painting, aveva già alle spalle la rea¬ 
lizzazione di 77 ic Connection, The Brig, letture filosofiche, poetiche e 
anarchiche e la prigione per attività pacifista e debiti fiscali 1 . 

Judith Malina, infatti, venne incarcerata insieme con Doroty Day del 
"Catholic Workers" nel 1957, mentre sia lei che Beck dovettero “arren¬ 
dersi ' nel dicembre 1964 al Governo federale americano dal quale erano 
ricercati per non aver pagato le tasse. L'esilio dall’America e l’arrivo per 
la seconda volta in Europa, nell’estate del 1964. “come rifugiati" - come 
Malina scrisse nel suo diario - aveva coinciso, infatti, con la forzata chiu¬ 
sura da parte dell’Ufficio Imposte del loro teatro a New York, nella Quat¬ 
tordicesima Strada- a Lower East Side, frequentalo, sin dalla sua apertura, 

1. Sulla storia del Living Theatre cfr.: J. Broc. La vita del lenirò. L'artista e la lolla del 
popolo, a cura di F. Quadri. Torino. Einaudi. 1975 (San Francisco. 1972'); lo.. Thcandrlc. ti 
levamento artistico del fondatore del Uving Thealrc. a cura di G. Man/clla, Roma. Socia- 
ics. 1994 (New York. 1992'); J. Mausa, Diarie,. 1947-1957. New York. Grovc Press. 1984; 
The Fjiormous De,pale The Diary of Judith Molina from Ausisi 1968 io Aprii 1969. New 
York. Random House. 1972; J. Bicic. J. Mauxa. tl lai-oro del Living 71,cane (materiali: 
1952-1969}. a cura di F. Quadri. Milano. Ubulibn. 2000 (Milano. 1982'). li inoltre: C. Va- 
u.vn. Conversatimi con Judith Molina, Milano. Elculhcra. I99S; lo.. Dove gli dei ballano. 
LAwg Theatre: una storia lunga mezzo secolo, in F. M*sraoi*SQOA (a cura di). Maschero e 
rivoluzione. Visioni di un teatro di ricerca. Pisa. ore. 1999. 

2. Per un panorama del contesto storico e artistico del Nuovo Teatro Americano e dcl- 
I Off fìntadway cfr. F. Doglio. Teatro americano. Lo spettacolo di prosa negli Stali Uniti dal 
periodo coloniale ad oggi. Milano. Garzami. 1990: in pari cap. 5: Il secondo Novecento 
(I945-I9SO), e «I numero speciale di «Sipario» dal titolo America urrà: il teatro della rivolta 
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da artisti c Intellettuali tra cui i poeti beat americani, con l'esilio forzato 
della compagnia a Ileist-sur-Mer in Belgio e con la realizzazione di Afyj- 
teries and Sniatler f'ieces. Fu Judith Malina, nel 1963. a proporre al col¬ 
lettivo di lavoro il tema del Frankenstein, seguendo il pensiero di Artaud. 

Ma la tormentata genesi del Frankenstein ebbe ufficialmente inizio 
solo nel maggio 1965. data della stesura, a Veli etri, del Poema di Fran¬ 
kenstein da parte di Julian Beck. che mise insieme il soggetto dello spetta¬ 
colo. elaborato collettivamente qualche tempo prima; segui un periodo di 
oltre due mesi di prove in Germania (che diede vita al cosiddetto Cano¬ 
vaccio (li Monaco) in vista della prima dello spettacolo alla Biennale di 
Venezia (26 settembre 1965). Come ricorda Malina. le prove furono effet¬ 
tuate non in teatri ma in camere d’albergo c in sale d'attesa, mentre conti¬ 
nuava la tournee di Mystcries e di The Maids. 

Ulteriore testimonianza del Frankenstein è la Sinossi di Venezia, qua¬ 
dro sinottico dello spettacolo che servì come scaletta per Venezia e Belli¬ 
no (1965, prima versione) c il libro di regia redatto da Judith Malina c 
Julian Beck. la fonte più diretta c completa per comprendere il significato 
delle diverse componenti - formali e concettuali - dello spettacolo, conte¬ 
nente il testo e la partitura scenica 1 . 

Frankenstein subirà, negli anni, numerose modifiche non sostanziali, 
ma tali da determinarne quattro diverse varianti, in perfetta sintonia con 
l’idea livinghiana di un teatro vivente: a differenza di quanto accade nel¬ 
l’ambito del teatro tradizionale, infatti, lo spettacolo diventa qualcosa di 
organico, strutturato nella sua composizione generale ma fondamental- 

(n. 272. die. l%8). Lo studioso di letteratura anglo americana Mario Maffl. inolirc. ha dedi¬ 
calo il suo libro Vrf mosaico della eitià. Differente etniche t nuore culture in un quartiere tù 
New York (Milano. Feltrinelli. 1992) alla storia del quartiere Lowcr Etti Side, alla vita delle 
comunità di emigrami c alle loro espressioni artistiche. Malli nctonia ranno*fera del quar¬ 
tiere di Manhattan clic unisce al panorama dei caraitcri«ìci edifici ( tenemeni ) che tesiimo- 
itiatK» la massiccia cementificazione (la geniripcathm. l'ovan/are della speculatone edilizia 
con progressiva espulsione degli abitami), l'atmosfera da Pire Gauche newyorchese. Luogo 
rii incontro di etnie c cullure differenti, quartiere Monco dell'immigrazione di IdtSnos. cinesi, 
ebrei dell'Europa orientale, italiani - ucu vera e propria inncrclty • Lower East Srdc ospiterà 
un Vivace laboratorio socio-culturale in cui molti artisti vi troveranno fonte di ispirazione (da 
Griffilh a Fedro Pietri) c vi si insidieranno: oltre al 14th Theatre del Living Theatre (14th 
Strec 1-530 Sixth Ave), il CaK La Manu (poi diventato L3 Marna Expcnmcntal Hicaiic 
Club) di Ellen Stewart. il Nuyoncan poeti ' t afé (ammalo, tra gli altri, dai poeti sudamericani 
Miguel Pi fiero c Bimbo Riva*). 

3. Il (lireclion hook del Frankenstein è composto da 399 pagine senile per lo più a mano 
C solo in pane dattilosciittc. Le numerose correzioni del manoscritto comspondooo ai conti¬ 
nui interventi c icvisioni che lo spettacolo ha sobito nel corso del icmpo Proprio le correzio¬ 
ni fanno ritenere che l'intero corpus del libro di regia sia stato redatto in epoche successive c 
terminalo solo r.cl 1971 (anno della morte d« Jenny Hccht a cui è dedicalo lo spelta co lo), 
data che compare nel frontespizio del manoscritto, Ossia sei anni dopo la crcaziooc del Fran¬ 
kenstein. 


mente aperto a cambiamenti e rielaborazioni da parie del gruppo, organiz¬ 
zato proprio a partire da quegli anni, come comunità anarchica. 

La storia del Living Theatre è raccontata nel libro di Julian Reck La 
vita deI teatro. L'artista e la lotta del popolo, che raccoglie, in forma poe¬ 
tica. il pensiero, l’ideologia, l'estetica, le modalità di azione e di creazione 
del Living Theatre c la loro storia; il libro, come dice Beck. “riguarda il 
ruolo deiranista nella rivoluzione" 4 . 

Si tratta di pensieri c riflessioni sul lavoro del Living Theatre dal 1950 
al 1972 fino, in pratica, all’epoca immediatamente successiva all’incarce¬ 
razione in Brasile (Belo Horizonte. celle di detenzione del Dipartimento 
di ordine politico e sociale. 1971) e alla Dichiarazione di azione (Parigi- 
Bcriino, 1970) dopo la franiumazionc del gruppo in quattro cellule opera¬ 
tive alla ricerca di nuovi luoghi, fuori dai teatri, dove sperimentare 
'Taztonc politica diretta”, come dice Malina. il anche la testimonianza di 
tutte le esperienze che hanno portato il Living a concepire il teatro come 
luogo dell'azione c dello trasformazione. Dal teatro iperrealista (The Con¬ 
nection). alla crudeltà artaudiana (The Brlg ) al teatro-peste (Mystcries) al 
contrasto tra individuo c Stato (Antigone), alla denuncia delle violenze e 
delle torture perpetuate all’interno di istituzioni totali (Sette meditazioni 
sul sadomasochismo polìtico), alla nascita dell’Uomo nuovo (Il Golem 
sociale: Frankenstein), al teatro-soglia rivoluzionaria (il passaggio al¬ 
l’azione: Paradise now). 

Tutto questo attraversando i temi della creazione collettiva inaugurata 
con Mystcries and Srnallcr Picces ("Nel collettivo crei sia attraverso di tc 
che attraverso gli altri. Non c'è l'autore sui cui adagiarsi che ti strappa 
l'impulso creativo”), della comunità anarchica c del teatro migliorativo 
("Scopo del teatro: rivitalizzare la comunità, liberarla dalle catene, istruir¬ 
la. iniziare un’esperienza comune"), della rottura del linguaggio ("La rot¬ 
tura del linguaggio equivale ad una rottura di valori... Rompi il linguag¬ 
gio delle forze di controllo e romperai la loro stanca logica"), del signifi¬ 
cato del rituale 

per accrescere la comunicazione per trovare l'estasi per invocare lo 
spirito santo per prepararci all'azione rivoluzionarla per aprire la men¬ 
te per vivificare il corpo per diminuire la paura per esorcizzare i de¬ 
moni per aumentare la fiducia per dissipare l'esitazione per trasfor¬ 
mare il male per liberare il cuore per suscitare energia sessuale per 
ammollire la durezza per liberare i sogni per liberare lutti t prigionieri 

4 J Bccx. La riio del teatro, t.'onhia e la lana de I popolo, Torino, Einaudi. 1975. p. 6. 
D'ora in avanti le citazioni tra virgolette senza rimando in nota, sarannu da riferirsi unica¬ 
mente a questo testo. 
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per slegare mani per diminuire il dominio della mone un rituale per 
cacciare fuori dalla testa la vecchia cultura per unificare le forze per 
Innalzare la speranza- 

li teatro del Living - parafrasando il poeta inglese contemporaneo 
Tony Harrison e il titolo del suo poema narrativo - è un teatro v/s: contro 
il defunto teatro borghese ("il teatro della visione ristretta"), il repertorio 
del l.iving si alimenta della vita; contro la scenografia dorata e ordinata di 
Broadway ("e la sua morte da lusso") la poesia del nuovo teatro ("teatro 
della consapevolezza, della rivoluzione permanente, teatro del cambia¬ 
mento e dell'emergenza") deriva dal mondo, "mondo che è sacro, mondo 
che 6 imperfetto''. 

Frankenstein riassume la storia del gruppo anarco-pacifista e il motivo 
costante della loro poetica: la trasformazione dell’individuo; la nascila 
della Creatura del dottor Frankenstein, infatti, altro non riproduce se non 
l'archetipo (mitologico e sacro) della creazione dell'Uomo Nuovo ovvero, 
per tradurlo secondo l'ideologia livinghiana, la consapevolezza della ne¬ 
cessità di una nuova vita e delle possibilità connesse con la liberazione 
delle proprie pulsioni vitali intcriori e con l’affrancamento dalla schiavitù 
del sistema, politico e capitalistico; un "mito tecnicizzato” (Kerényi). ma¬ 
nipolata a) fine di indurre nel pubblico interrogativi e risposte in qualche 
modo, obbligate: 

L'archetipo del mostro fa parte della nostra mitologia. Nel Frankenstein 
c’erano le radia di molti temi: la meccanizzazione mostruosa dell'umani¬ 
tà. la macchina che opprime l’umanità, l'umanità che diventa di per si 
macchina e minaccia se stessa (...J. La Creatura era questo mostro biomee- 
canico che rappresentava sia il nostro divenire macchine, sia il nostro es¬ 
sere oppressi dalle macchine, dalla mostruosità del sentirci creazioni arti¬ 
ficiali. dell'essere parte di una struttura 1 . 

Il Living parte da un affermato modello di letteratura fantastica come 
il Frankenstein or thè Modera Prometheus di Mary Shelley, ma il vero ar¬ 
gomento dello spettacolo si colloca oltre il testo, oltre la pura diegesi nar¬ 
rativa. oltre la mediazione letteraria. 

Il Frankenstein del Living, infatti, con i riferimenti diretti ai classici 
del cinema horror, alla letteratura romantica inglese (Shelley e Byron) e 
classica (Eschilo e Shakespeare), alla mitologia greca (Prometeo. Icaro) e 
alla mistica ebraica (il leggendario Golem della Kabbalah), ha pochi rife¬ 
rimenti diretti con il romanzo della Shelley. Se si eccettuano, infatti, alcu- 


166. 


ni brani tratti dall'xt e dal xvi capitolo non sole lo spettacolo è totalmente 
estraneo alla trama originaria, ma abolisce quasi del tutto l'enunciazione 
verbale per privilegiare altre forme ed effetti espressivi (composizioni di 
luci ed ombre e complesse costruzioni corporee che danno vita alla poten¬ 
te e gigantesca immagine della Creatura; pantomime, figurazioni gestuali 
e raffigurazioni allegoriche; lunghe colonne vocali, canti), 

L'impianto scenografico, un'alta struttura metallica a Ire piani munita 
di passerelle e scale intercomunicanti che ricorda le imponenti e scheletri¬ 
che impalcature e i praticabili della scena costruttivisla russa, i sicura¬ 
mente l’elemento distintivo dello spettacolo: è la visualizzazione del mec¬ 
canismo disumano e alienante che sostiene il sistema e indottrina l’uomo; 
e l'immagine stessa del capitalismo, deH’autoritarismo e della macchina 
del potere che limita l’individuo nei suoi movimenti, nelle sue possibilità 
espressive e mentali, creative e cognitive, e ne reprime gli slanci libertari. 

La parola in Frankenstein ò quella oscura e ingannevole della scienza 
(Paracelso. Wiener e Freud), della magia (la profetessa Endora), delle isti¬ 
tuzioni di potere che sorvegliano e perseguitano (i messaggi trasmessi at¬ 
traverso i mass media), e della borghesia (il teatro di Ibscn). 

La riconquista della parola in un senso più autenticamente umano, si 
ha con il monologo della Creatura nel secondo atto (l’esperienza di dolore 
che porta disperazione e un propagarsi di violenze a catena) e con i versi 
di Eschilo dal VOrcstca pronunciate dagli attori nell’ultimo atto, dopo 
l’espiazione e il pentimento: l'inno alla concordia delle Erinni diventate 
Eumenidi (il bene che vince sul male) risuona nel momento finale della li¬ 
bertà raggiunta, del male ripudiato e dell'autore vittorioso che si propaga, 
conte contagio ora benefico, nel mondo, ovvero dal palcoscenico alla platea: 

Quando il pubblico saprà conoscere la violenza alla chiara luce della pa¬ 
rentela della nostra empatia fisica, uscirà da teatro e trasformerà tale male 
nel bene che ha trasformato le Furie in Eumenidi 0 . 

Se il pericolo della scelta del gruppo di attingere a fonti mitologiche, 
letterarie e cinematografiche è la dispersione, alcune semplificazioni e so¬ 
luzioni formali intervengono a garantire immediatezza al messaggio ed 
un'efficace ritmicità interna, alternandosi e susseguendosi a vari livelli. 
L'esempio più evidente e la proposta di situazioni spaziali, visive e sonore 
che si rovesciano continuamente nei loro opposti: staticità v/s dinamismo, 
urla v/s silenzio, luce intermittente v/s oscurità totale, verticalità del di¬ 
spositivo scenografico v/s orizzontalità della platea. È proprio questa al¬ 
ternanza visiva e sonora a conferire unità all'intera rappresentazione, con¬ 
ti J Mmjxa, la resia di •The Dng -, in J. Brex. J Mauxa. Il lavoro del Living Theatre, 
ciup 92. 


5. Testimonianza di J. Malina in C. Vaiano. Conversazioni con Judith Molina, rie. p. 
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Irobilanciaildo l'assenza quasi totale di un impianto narrativo di sostegno. 
Questa dialettica corrisponde, su un altro piano, all'opposizione primaria 
dello spettacolo, tra il Bene c il Male ovvero, tra struttura comunitaria 
anarchico-libertaria c società autoritaria. Frankenstein doveva essere pane 
di un "trittico mediocvalc, un breviario dantesco” come ricorda Franco 
Quadri nc\V Itti/Diluzione a La vita del teatro di Beck. di cui Frankenstein 
doveva rappresentare rinterro. Paradise now il Purgatorio, The Legacy 
o/Caìn il Paradiso. 

Dal Secondo manifesto della crudeltà, e dallo scenario per La conqui¬ 
sta del Messico di Artaud, il collettivo prende in prestito il soggetto: 

Il Teatro della Crudeltà sceglierà temi c soggetti che corrispondano all'agila- 
/ione c all'inquietudine tipiche della nostra epoca [...]. Questi temi saran¬ 
no cosmici, universali, interpretati secondo i testi pià antichi, tratti dalle 
antiche cosmogonie, la messicana, l'indù, l'ebraica, la persiana ccc f...| 
La realtà della fantasia c dei sogni apparirà sullo stesso piano della vita. 
Inoltre i grandi sconvolgimenti sociali, i conflitti ira i popoli e tra le razze, 
le forze naturali, l'intervento del caso f...) si manifesteranno nei movi¬ 
menti e nei gesti di personaggi saliti alla statura di dèi. di eroi e di mostri a 
dimensioni mitiche*. 

E la forma dell'espressione: 

Lo spettacolo [,..| si estenderà alla sala intera del teatro, e piatito al suolo, 
si arrampichcrà sui muri mediante leggere passerelle, avvolgerà Tisica¬ 
mente lo spettatore, lo terrà in un'atmosfera ininterrotta di luce, di imma¬ 
gini, di movimenti e di rumori. La scena sarà costruita dai personaggi stes¬ 
si. cresciuti sino alle dimensioni di giganteschi fantocci, e da paesaggi di 
luci mobili, agenti su oggetti e maschere in continuo spostamento 1 . 

Con Artaud avevano condiviso, sin dai tempi di The lirig • il senso 
dcll’urgcn/.a dell’azione (contrapposta alla finzione: l'arte ''anli-mcnzo- 

7. A. Arimi i). Il teatro della crudeltà. Secondo manifesto (in forma di opuscolo: Parigi. 
1933'). in II teatro e il suo doppia, Torino, Einaudi. 1968. pp. 236-37; (Parigi, 1938'). 

8. Ivi, p. 239. 

9. The lirig. lo spettacolo ispirato al testo di Kenneth Bro»n che descrive una giornata 

in un carcere marine attraverso una sequenza ininterrotta e intollerabile di divieti, vessazioni, 
ordini, rigidità, violenza fisica e psicologica che scandiscono le diverse fasi della giornata 
dei prigionieri, viene messo in scena dal Living Theatre nel 1963 eoe la regia di Judith Mali¬ 

na. Il regista indipendente - nonché fondatore del New American Cinema - Jonns McVas filmò 
Io spettacolo durante l'ultima rappresentazione non autorizzala di 7 he Rrig. mentre gli uffi¬ 
ciali dell'iris asserragliavano il teatro. Sul film cfr. la testimonianza dello stesso Mekas. Do¬ 
vevo filmarlo, in A. Costa. C. Valooi (a cura di) IJvmgpiclurtS- Cinema e videa per il U- 
ms Theatre, Bellona. Anteprima perii cinema indipendente, 1994. 


gna"). e della crudeltà intesa come •'rigore” 7 8 9 10 , attacco alla sensibilità dello 
spettatore, azione irreversibile che oltrepassa la sua soglia di sopportabili¬ 
tà; e ancora, la visione catartica del male (con funzione terapeiilicù-spiri¬ 
ti tale), l'eliminazione di ogni barriera (fìsica, emotiva e psicologica) col 
pubblico: teatro, secondo le stesse parole di Artaud. come “luogo unico, 
senza divisioni né barriere”: 

Vogliamo arrivare a questo: che ad ogni spettacolo allestito 6 per noi in 
gioco una panila grave, e che tutto l’interesse del nostro sfor/o sta in que¬ 
sto carattere di gravità. Non ci rivolgiamo allo spirito e ai sensi degli spet¬ 
tatori ma a tutta la loro esistenza. Alla loro e alla nostra. Giochiamo la no¬ 
stra vita nello spettacolo che si svolge sulla scena (...] Lo spettatore che 
viene da noi sa di venire a sottoporsi a una operazione vera, dove sono in 
gioco non solo il suo spirilo ma i suoi sensi e la sua carne. Andrà ormai a 
teatro come va dal chirurgo o dal dentista. Con lo stesso stato d’animo, 
pensando evidentemente di non morire per questo, ma che ò una costi gra¬ 
ve e che non ne uscirà integro. Se non fossimo persuasi di colpirlo il più 
gravemente possibile, ci considereremmo impari al nostro impegno più as¬ 
soluto. Egli deve essere convinto che siamo capaci di farlo gridare 11 . 

Dice Judith Malina: 

Quello che c'era di così totale nella visione di Artaud era l'emergere della 
sofferenza umana nella sua estensione, come condizione universale, che 
non appartiene solo a chi si trova in determinate condizioni, in carcere o in 
ospedale, ma a lutti, perché tulli soffrono e ognuno ha un modo personale 
di corazzarsi, evitando di esprimere ciò che prova realmente |...J. Il pro¬ 
blema t che l'espressione totale dei sentimenti può essere pericolosa, Ed 
ecco finalmente un artista che dice: "Esprimilo!". 

Il modo per farlo è che qualcuno si offra come viliima arsa sul rogo e clic 
mandi segnali tra le fiamme dando espressione a ciò che normalmente ò 
dissimulato e represso in qucslo mondo 11 . 


10. “Uso il termine crudeltà nell'accezione di appetito di vita, di rigore cosmico, di ne¬ 
cessiti implacabile, nel significato gnostico di turbine di vita clic squarcia le tenebre, nel 
senso di quel dolore senza la cui ineluttabile necessità la vita non potrebbe sussistere; il bene 
i voluto, i la conseguenza di un allo; il male é permanente". A. Artaud, Seconda lettera sul¬ 
la crudeltà (1932'). in II teatro e il suo doppio, rii, p. 217. 

11. Io.. Il teatro Alfred Jarry ( 1926*). in II teatro e il suo doppio, cit.. p.7. 

12 Intervento di J. Malina in C. Valenti, Comeesazioni con Judith Molina, cit., p. 134. 
L'espressione di Mafina “segnali tra le fiamme” é tratta in maniera letterale da Artaud, Nel 
passo in questione Artaud si scaglia contro la cultura pietrificata che imita la realtà 
attardandosi sulle forine, mentre gli artisti di questo nuovo teatro, speziato il linguaggio per 
raggiungere la vira stessa nel suo -nucleo fragile e irrequieto, inafferrabile dalle foime'*. do¬ 
vranno sentirsi •'come condannati al rogo che facciano segni attraverso le fiamme". A. Ak- 
taU>. Il teatro e la cultura ( 1935in II teatro e il suo doppio, cit. p. 133. 
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IVI Ali-lini l’Opera d’urie, relegala a una funzione estetica e ad un’abi- 
HW lui perduto la sua originaria funzione ed efficacia; privata de¬ 

bili urligli csm "ha rotto con la gravità", "con il pericolo" 13 . 

Se conoscere ha ancora un senso, bisogna ricollegarlo, seguendo l*an- 
tlcu tradizione iragica greca e il teatro epico, all’azione: "Com’è possibile 
assistere a The Brig e non voler abbattere le mura di tutte le prigioni", 
esortava Julian Beck? 

Nessuno spazio per una vila (e un’arte) troppo contemplativa 14 . 

La consapevolezza del male che invade, appesta e contagia il mondo è 
il vero tema del Frankenstein. 

Ecco allora che con l’esposizione diretta nel primo atto, di violenze 
collettive, di prigionie ed esecuzioni capitali (immagini che fanno avvici¬ 
nare la civilissima società contemporanea alle barbarie del Medioevo e 
delle inquisizioni) il Living Theatre mette in scena quella sofferenza che 
ci riguarda come comunità di uomini (attori+spcttatori), la crudeltà della 

!3. Io, In messa in freno e la metafisica ( 1932 1 ). in II team i e Usuo doppia, ciL. p 159. 

14. "Prima di riparlare di cultura, voglio rilevare che il moodo tu fame, e che non si pre- 
occujxi della cultura £ .| la cosa più urgente noo mi sembra dunque difendere una cultura, la 
cui esistenza rum ha mai salvalo nessuno dall'ansia di vivere meglio e di avere fame, ma 
estrarre da ciò che chiamiamo cultura, delle idee la cui forra di vita sia pan a quella della 
tome [...J. Bisogna insistere su questa idea di cultura m aJone (corsivo aggiunto) che di¬ 
venta in noi come un organo nuovo, una sona di respiro seconda e la civiltà, ò cultura appli- 
caia, capace di guidare anche le nostre ariom più sottili, ù spinto presente nelle cose, «d i 
puro artificio separare la civiltà dalla cultura, e usare due parole di vene per indicare una sola 
e Identica azione”, lo. Il teatro e la cultura . in II teatro e ilfuo doppio, cit. p 128. 

Si potrebbe, a questo proposito, ricordare lo argomenta/toni della Arendt sulle caratten- 
suchc attuali delta vita adiva (che riprende Li classica distinzione ira bim pohtikos e bios 
theorctikof). Azione e discorso come vera realizzazione della condizione umana intesa nel¬ 
l’unica accezione possibile ovvero, nelta pluralità. nell-agire baiane: “fazione. diversa- 
mime dalla fabbricazione, non ò mai possibile nell’isola memo: essere isolab significa essere 
pnv-ati della faeoi là di agire (...1. Agire, nel senso più generale significa prendere un'iniziati¬ 
va. iniziare, mettere in movimento qualcosa (che è il significato originale del latino njJrrJ... 
Discorso e azione sono le modalità in cui gli esseri umani appaiooo gli uni agli altri non 
come oggetti fisici ma in quanto uomini. Questo apparire, in quanto è distinto dalla mera esi¬ 
stenza corporea, si fonda su un'Iniziativa, un'inizjativa da cui ocssun essere umano pnò aste¬ 
nersi senza perdere la sua umanità. Non ò così per ncssun'altra attività della vita anha. CU 
uomini possono benissimo vivere senza lavorare, possono costringere gli altri a lavorare per 
SL ‘. c rodono benissimo decidere eli fruire e godere semplicemente del mondo delle cose 
senza aggiungere da parte loro un solo oggetto d’uso: la vita di uno sfruttatore o di uno 
schiavista e la vita di un parassita possono essere .mque. ma essi sono certamente esseri 
umani. Ma lina vita senza discorso e senza azione - certamente il solo modo di vita che ge¬ 
nuinamente ha rinunciato ad ogni apparenza e ad ogni vanità nel senso bibEco del termine - 
i letteralmente morta per il mondo; ha cessato di essere una vita umana perché non è più vis¬ 
suta tra gli uomini. Con la parola e l'agire ci inseriamo nel mondo untano, e questo inseri¬ 
mento 0 come una seconda nasciti, in cui confermiamo e ci sobbarchiamo la nuda lealtà del¬ 
la nostra apparenza fisica originale”. 11. Am.vt> t . Vita aetiva. fa condizione umana Milano 
Bompiani. 1991, p.!2S-129(Chicago. 1958 1 ). 


cut rappresentazione è inscritta. Innanzitutto, ndl’cvidenza della sua pre¬ 
senza nel mondo. 

Nel Frankenstein troviamo la visione apocalittica del male, la consta¬ 
tazione delle intollerabili persecuzioni fratricide, la crisi sacrificale intesa 
come "violenza sostitutiva" (Gerard), la villimizzazionc rituale del capro 
espiatorio, "l'unanimità crudele che dà corpo all’islìnlo di violenza attra¬ 
verso cui il sistema si rigenera, dividendo la comunità e mascherandosi 
dietro il sacro" 13 . Guerra come ano rituale. Sofferenze, persecuzioni, bar¬ 
barie: può il teatro interrompere questo ciclo di morte? 

làmi questi anni di sforzi, eppure mollo ancora cambierà, ma troppe cose 
non sono ancora cambiate, 100 anni di teatro politico, trent’anni di teatro 
politico, maree, proteste, attività del movimento, ane, poesie disseminate 
ogni notte, ma la realtà del militarismo soffoca ogni dettaglio, il fondale è 
questa sofferenza negli ospedali, questo morire di fame, queste barche ca¬ 
riche di gente che fugge per sopravvivere e rimandala in mare ad annega¬ 
re. pena capitale In Frankenstein abbiamo concepito la definizione delle 
condizioni storiche simbolizzate al meglio da una serie di esecuzioni: 
l'impiccagione, la garrotta, Ja sedia elettrica, la camera a gas, la ghigliotti¬ 
na. tl plotone di esecuzione, la mota della tortura, il ceppo e tutte le vilu¬ 
me che gridano non voglio morire, e ogni spettatore che si fa piccolo per 
la vergogna, e accade ancora, domani notte in Florida, e siamo storditi, e 
abbiamo tentato con tulle le forze, e abbiamo tentato qui e abbiamo tentato 
là e d identifichiamo con ogni sforzo leso a rimodctlarc il nostro sistema 
che non va. e i gas della dispcta/ionc sono all’opera, non ò vero?, cl bom¬ 
bardano sempre con la disperazione. 

Come il corpo dell’attore rivela quella intensità di dolore nella vissuta 
esperienza di sofferenza corporale dentro la Struttura-microcosmo di ogni 
schiavitù, così la sua voce esplode nell’urlo irrefrenabile, espressione del¬ 
lo spirito ferito. 

Emerge la necessità dt far affiorare alla superficie delle coscienze, 
l'onore per "liberare il vero sentimento", dice Julian Bcck. Per renderlo 
insopportabile. 

Siamo gente senza sentimenti. Se potessimo veramente sentire, il dolore 
sarebbe tanto grande da fare» mettere fine a ogni sofferenza. Se potessimo 
sentire che ogni sci secondi una persona muore di fame, lo impediremmo. 
Se veramente potessimo sentire negli intestini, nell'inguine, nella gola, nel 
petto, andremmo fuon nelle strade e porremmo fine alla guerra, fine alla 
schiavitù, fine alle prigioni, fine agli assassini, fine alla distruzione. Ah, 
poirei imparare cos’è l'amore 1 *'. 

15. R. <>I*ARD. la violenza e il sarm, Milano, Adelphi, 1992 (Parigi. I976 1 ). p.22. 

16. J. Beck. La vita del teatro, cit. p. 15. 
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li ititi «*«.»; "diurno pazzi perché sopprimiamo le nostre sensazioni” 17 . 

( ‘urne la Moria del Living Theatre continua dopo cinquant'anni di atti- 
Vl'A IHsrcM. come ricordava Beck. legata ad un principio "che non è desti- 
1111,0 “ finire: il principio della Rivoluzione permanente”, così Franken- 
strin si rivela quello spettacolo vivente la cui forma (mutante col tempo: il 
Living Theatre ne fece quattro versioni ufficiali) e il cui contenuto ("Co¬ 
me porre fine alla sofferenza umana?") riproducono l'essenza stessa del 
teatro secondo il Living: il rifiuto ad offrirsi in una forma diversa da quel¬ 
la della vita stessa (ovvero, in una rappresentazione compiuta e in un rap¬ 
porto di estraneità radicale con il mondo) e la necessità di riportare l'es¬ 
senza dello spettacolo a puro accadimento presente, qui e ora. 

Teatro non ò il resoconto di un fatto storico tramandato ma è evento, 
esperienza di vita, manifestazione imprevista, irripetibile e irraccontabile. 
Frankenstein, lo spettacolo vivente, non terminerà con la fine delle repli¬ 
che: continuerà ad esistere in altre forme per portare la sua efficace azione 
diretta sul pubblico fino a quando non scomparirà il desolante panorama 
di assassini! istituzionalizzati, di sofisticati mezzi di tortura e strumenti di 
morte. 

Oppure fino a quando "Noi rivoluzionari non saremo abbastanza" 1 *. 

* * * 

Molina, incontrata pochi mesi prima della stesura di questo libro nella 
nuova sede europea del Living a Rocchetta Ligure, parla oggi del senso 
attuale del Frankenstein, del Nuovo mostro: la globalizzazione, l'aumen¬ 
to sconsiderato di condanne a morte nel mondo, i recenti terribili fatti di 
sangue che stanno colpendo Israele e ancora, chi detiene i mezzi dt comu¬ 
nicazione e le tecnologie - ovvero, i nuovi strumenti di potere politico ed 
economico - che hanno decretato nuove povertà e nuove fratture sociali. 

Siamo nel novembre 2000. Sono passati (rentacinquc anni dalla nasci¬ 
ta del Frankenstein e Malina, neH'intcrvista che riportiamo, rinunciando a 
descrivere la storia di uno spettacolo fatto e concluso con la messa in sce¬ 
na e con la fine delle repliche, coerente col pensiero del Living Theatre e 
con Piscator stesso, preferisce guardare olire, ad un messaggio di impe¬ 
gno che va a colpire i! cuore del sistema oggi come ieri. Un teatro che as¬ 
sale i sensi dello spettatore, ne turba sensibilità e intelletto e ne disturba 
tutte le sue certezze, costringendolo ad agire, contro un teatro indifferente 
alla realtà, svuotato dell'unica sua ragione di essere: la necessità, il rigore, 
l'azione. Teatro come presenza nel mondo. Oltre la letteratura. Il resto, 
semplicemente, non ò teatro. 

17. Ivi. p. 60 

18. Ivi. p. 56 
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L'analisi del Frankenstein del Living Theatre si basa sulla registrazione ef- 
fcttuaia dalla televisione tedesca in occasione delle prove generali all'Accade¬ 
mia d'Aite di Berlino (15-17 Ottobre 1965. prima versione) che e stata tradotta 
integralmente. Si tratta dell'unico documento video conservatosi come memo¬ 
ria dello spettacolo. 

Per testimoniare l'evo)uzionc-mutazione nel tempo del Frankenstein ab¬ 
biamo deciso di ospitare, in appendice, l'analisi dettagliata, curata da Jean 
Jacquot. del Frankenstein presentato al Festival di Cassis nel 1966 (seconda 
versione), in cui furono apportate numerose modifiche rispetto alla precedente 
redazione e aggiunti, ira gli altri, temi e personaggi tratti dalla mitologia greca. 
Il testo di Jacquot fa pane del primo tomo (pubblicato nel 1970) dell’opera U 
Voies de la Créaùon Théótrale, edita dal cnrs di Parigi. 

Il libro ospita, sempre in appendice, anche un testo scritto da Giacomo Ver¬ 
de Living Frankenstein che racconta la reinvenzione del Frankenstein del Li¬ 
ving progettata insieme con gli studenti dell'Accademia di Belle Ani di Mace¬ 
rata nell'anno 2000-2001 (Corso di "Video e teatro/Tcoria e tecnica della co¬ 
municazione multimediale") e terminato con la messa in scena di uno spettaco¬ 
lo tecnologico in cui il corpo della Creatura si componeva progressivamente 
sotto gli occhi degli spettatori dentro monitor video, mescolando alle proble¬ 
matiche Cinghiane, il tema del cyborg, dei racconti cyberpunk e dell'Inferma- 
zionc-dcforma/ionc televisiva. 







Atto primo: Cattura della Vittima (Archivio The Living Tbeaire) 



Frankenstein: dal testo alla scena, 

DALLA SCENA ALLO SCHERMO 


Dal Frankenstein ... 

I casi della vita non sono così mutevoll come i 
sentimenti della natura umana. Avevo lavorato per 
quasi due anni al solo scopo di Infondere la vita a un 
corpo inanimato. Per questo mi ero negalo riposo e 
salute. Avevo desiderato il successo con un ardore 
che trascendeva ogni moderazione; ma ora che vi ero 
giunto, la bellezza del sogno svaniva, e il mio cuore 
era pieno di un orrore e di un disgusto indicibili. 

M. Shfij.i.v, Frankenstein: o, il moderno Prometeo 

Il romanzo Frankenstein: or. The Modem Prometheus vede la luce nel 
1816 (e pubblicato due anni dopo), scritto di getto dalla ventenne Mary 
Shelley in Svizzera, in compagnia del marito Percy Bysshe Shelley, Poli- 
dori e Byron in quella particolarissima atmosfera noir ricreata a Villa Dio¬ 
dati sul lago di Ginevra e ricordata nel film di Ken RusscI Gothic. Sul 
"mito" del dottor Frankenstein e sul romanzo scritto da Mary Shelley esi¬ 
ste un'ampia letteratura critica, recentemente incrementata dai centenari 
(Mary Shelley nacque a Londra nel 1797), che ha indagato le fonti da cui 
l’autrice inglese avrebbe attinto per il romanzo 1 , così come esiste un'al¬ 
trettanto numerosa produzione cinematografica ispirata, a sua volta, al 
modello letterario. Tra gli altri, dal primo Frankenstein muto di Searle 
Dawley (1910) a quello di James Whalc (1931) con Boris Karloff che, 
grazie all'accuratissimo make-up ideato da Jack Picrcc, darà vita alla ma¬ 
schera della Creatura del dottor Frankenstein con cicatrice trasversale sul¬ 
la calotta cranica, placche metalliche sul collo, al Frankenstein di Mary 
Shelley di Kenneth Branagh (1994, con Robert De Niro nei panni della 

L Cfr. M. Mimmi.. Themes. Sources and Influenccs in ''Frankenstein", in Introduciteli 
io "Frankenstein". Harmondswonh. Penguin books, 1994. Hindlc rintraccia non soto fonti 
letterarie (U metamorfosi di Ovidio. Paradise tosi di Milton. Anelerà mariner di Coleridge) 
no anche filosofiche (Rousseau. Godwin. Coodillac. Locke). Una bibliografia puntuale e ag¬ 
giornata degli sludi critici sul Frankenstein di Mary Shelley è presente nel sito hlln:// 






22 Anna Maria Monteveroi 


Creatura), alterna ricostruzione storica dell'epoca e del!'atmosfera lettera¬ 
ria e romantica in cui è ambientato il romanzo 2 . 

Sulla questione della continuità del Frankenstein con la tradizione del 
romanzo gotico settecentesco o del passaggio ad una nuova sensibili^ e 
immaginano fantascientifico, la critica è discorde: lo scrittore e saggista 
Brian Aldiss. nel suo tentativo di catalogare la stona della Science fiction 
inglese e americana, definisce il romanzo della Shelley un vero prototipo 
de genere la cu. natura, sempre più prossima al campo della scienza c 
ddla tecnica, avrebbe dato il decisivo impulso alla nascita della moderna 
letteratura fantascientifica 3 Victor Frankenstein, infatti, pena in vita la 

Creatura .1 primo mostro della letteratura in senso moderno, grazie alla 
scienza (newtoniana e galvaniana) e alla tecnica (la macchina) in un'epo¬ 
ca in cui . costruttori di automi non erano corto scienziati ma abili arti¬ 
giani, geni meccanici" 4 . 

^AIciijic ’cMure recenti del Frankenstein propongono la Creatura come 
prodromo del cyborg: Antonio Caronia. uno dei più noti esperti di lettera¬ 
tura di fontascicnza. traccia una stona del doppio artificiale (che sostitui¬ 
sce il doppio umano della letteratura fantastica) dall’epoca della nascila 
h 1^°? \ nd f US,rÌalC in Eur °P a a,, ’ cra enologica, passando attraverso 

amCrÌCJ,U ' SOCio!o * ica c cyberpunk (Asimov. 
Dick. Pohl, Gibson), presentando, oltre alla Creatura del dottor Franken¬ 
stein. robot, cyborg (cybcrnetic organisti)*c Intelligenze artificiali: 

. . 2 -, r f'. l0n0 ,, I u,ncrwi s,udi c dati '««tic produzioni anematografieb*. video**/-,, 
che c televisive direttamente o indùtiamcnte «spirate al Fmnkensteir, di Mary ShSTS 

mandiamoall Internet Movie Data base: hltor/Ais _ 

Tra la filmografia n cordia aie. oltre 

1935). tl fistio di Frankenstein (1939. di V. Lee eoo 0 KarlofO The 

r j*‘r c T 1 di ^ Shcl,cy lo SOCn ™'° aMumc » HKJio del creatore. Il coocclio d. 
ZJZZZcZ V,^ T ^'evoluzione che Dio sia Innuoo o 

JS’ifn 6 * CrCa ' C 003 pro I'" 3 %uhvilr - * accordava con raflemu- 

z onc d, Darwin secondo . quale l'evoluzione, da quando aveva avuio inizio. condola 

^ - prOPnJ mln,l ' CC3 "***' c ' CD/a ‘‘•"icrvcoio divino. Possiamo cosi vc- 
n !' P °? pro * !cni,orc nci ««fronti del primo auic.iico romanzo di 
nalwfnZZ',! T* me aggiornato. sosu.ucndo la scienza al- 

nnrhT • V “P R "! n J , “ ra,c ' Ncl romanzo « Mary Shelley si trovano i germi di Celti , 

morbosi.m » P ° SlCfKin drlh crc ^'™c. inclusi IslandfDr Marrou di Wells e le lenoni di 

-bo. da. tempi di Capok in poi". B.W. Auxss. ariani della spece: Mary SMkyti^Ua 
miliardo di anni, Milano. Delia. 1973. p. 35. e ej. m un 

bJo " °" P ° **"■"»» - * «* 

5. Aspe ili storico-tecnologici c riferimenti cinematografici del cyborg c della nairoiiva 

\:!* r S0 “.°’*?'■ l,fronra, l ^ Mflr,inc ,rvinc - professale associalo di Le nera tura ì.pI»^ al- 
1 Università d, Georgciown e d.rcune del Programma • Comunicaz.or^. C^^ 
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Quando Vhomunculus alchemico si trasforma dapprima nel goletti della 
leggenda praghese, poi nella Creatura di Frankensiein di Mary Shelley e in 
seguilo nei rottola del boemo KarcI Capek (di nuovo Praga) esso diviene una 
figura cenirale del nascente immaginario collettivo della modernità'. 

Cosa poteva spingere un gruppo rivoluzionario come il Living Thcatrc 
ad interessarsi ad una storia saccheggiata a man bassa da b-movies c da ri¬ 
viste pulp'ì 

AI Frankenstein 


I-a Creatura che si Tonila alla line del primo c terzo 
allodi Frankenstein non soltanto minaccia il pubbli¬ 
co maè il pubblico Messo. Simultaneamente la Crea¬ 
tura minaccia la civiltà cd è la civiltà, la civiltà che 
minaccia se stessa. 

Cioò. noi siamo al tempo stesso la civiltà e il mostro 
che la minaccia, c dentro di noi abbiamo la Creatura 
che solleva le braccia c respira, clic cambia e si 
trasforma, pregando per il prossimo sviluppo dcl- 
l’umanttà 

ì. Bcck. Frankenstein alto m (Lausanne. IO gen. 

1968). 

Lo spettacolo Frankenstein, creazione collettiva del 1965, è considera¬ 
lo dalla critica l’opera più complessa del Living Thcatrc 7 ottenuta riclabo- 
rando classici della letteratura (il romanzo di Mary Shelley con interpola¬ 


la". Irvine ha icccnlcincntc edito in rrle maicriali critici su questo argomento: http:// 
www.jreorgetown.edu/irvinemytcclinoculture 

6. A. Catoni*. Il corpo virtuale, cit., p. 12. Dì Caronia cfr. anche II cyborg. Saggio sul- 
l'uomo artificiale. Milano. Shake, 2001 (Roma. Teoria, I985 1 ). 

7. Frankenstein del Living Thcatrc viene considerato da Siefan Brecht uno degli spetta¬ 
coli più riusciti del Living Thcatrc. per la grande organicità ed efficacia visiva (vedi: S. 
Bwcirr. Nuovo teatro americano I96S-I973. Roma, Bulzoni, 1974). mentre Kenneth Hrown 
(l'autore di The Drig), che aveva assistilo alla prima dello spettacolo a Venezia, lo definisce 

thè grcalcst achicvement yel in thè thcatrc of cmclty” (K. Brown. "Frankenstein " and thè 
Birth of thè Morister, -City Lights Journal-, n. 3. 1966). Della stessa opinione Franco Man¬ 
cini che definisce il Frankenstein come il momento di ritorno del grappo ad una "regia criti¬ 
ca se noo proprio storici zzante, almeno culturah/zata". Mancini fa derivare il motivo sceno¬ 
grafie» dello spettacolo - la rigida e paurosa macchina di potere - più che al costruttivismo 
russo o al teatro totale di Piscafor. alle scene della New Sta granfi. mcDUc la riuscita dello 
spettacolo viene attribuita all'clficacc impiego di luci, suoni e colori: "L'accolta distribuzio¬ 
ne delle loci riesce a sotlolincarc e ad esaltare i singoli episodi, mentre al centro della scena 
il ritmico mutarsi dei colori esprime una mistica teoria di stati d’animo”. F. Mancini, L'illu¬ 
sione ai temi li in. io spazio scenico dal dopoguerra ad oggi, Torino. Einaudi, 19E0, p. 94. 
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'".'M., » cSMkespcre) c della cinema,agrafia (il film omon.mo 
! f ,c numero - se Vision, in pellicola del Frankenstein M c - 

ili Prtfz Lang e Tempi moderni di Charlie Chaplin). in una messa 
In Menu^ispirala al costruttivismo di Mejerchord. al palcoscenico leena 
' flW/W di Piscaior c al teatro metafisico di Artaud. 

Lume ricorda De Marinis 

«“*>“1» rfcm "favolose - dd dodo, Rateaci. 

mcnreiinTSrZ"?' S ' ^ CÌ0C ? W “"“' 'i'-''»6hiano dd Cambi,, 
mento c aula Iraslormaztone: da un lato il i^m;i *«iu , 

NunvoiIalrUnmo Vecchio,d.H'altro'iltcnìaddraccultUf^ione cdóc^ìla 

SS?""***" de "'“° * •*« «T3£?2£ 

JZSSZ ™ mtnr ™‘ Chc rioonU * ' m P°hCnti impalcature e, prò- 

5TMtaSlSIT ò *"«■ l'elemcnio diMinti- 

™. 0 a P CHOC ® ! ° ; '"'“no = dcnlTO la scheletrica ossatura sccnocrafica 
-dd,v lsa quindici celle,e poco profonde, si svolgono nuasTf^c le 

fallilo ™ (vis ' v !' ' Um "'° si c sonori, dcll ° «£"«ok>. Dal 

-sS-riss-a; 

ben a , ,'7““ ncl m0nd0 ' alle *-«5 capitali di chi 7,, 

atc 

’ sue «pnneiu» di emarginalo dalla comuni, 4 dcqli un- 

àa=tsa=a3a 

Binale dfSn F*"* 11 Pr ° gel, ° F™*enxcin al Direttore della 

da un • SO “° ,,ncando ,a P«» di Stanza - seguendo Artaud - 

da un ,calro twano, da un teatro di parole : 

La produzione che abbiamo progettato c chc io raccomanderei per una prima 
,a * è Una VCrs,one d ‘ ^nkenstein su cui abbiamo lavorato peraltro 

l,m,£w7Ì>. 7™ dI'ÌSSSS^ V0f0rr ’ Ìn " 
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un anno. Questa produzione, ispirata liberamente all'idea di Frankestein di 
Maiy Shelley, sarebbe creata, per la maggior parte, alla stessa maniera di 
Myueries chc ha avuto recentemente successo a Bruxelles, Amsterdam c 
Roma. Questo significa chc non c’è testo per la rappresentazione teatrale. 
L'azione, le parole, gli effetti saranno tutti creati dalla compagnia chc 
lavorerà insieme, con le tecniche chc abbiamo sviluppato tra noi. Noi lo 
pensiamo come uno spettacolo elaborato con molti effetti visivi, musicali c 
meccanici, ma senza un testo stabilito. Il tema -il tentativo di creare vita 
invece di creare servi dell'uomo, il tentativo di eliminare gli aspetti terribili 
dd lavoro in questo mondo e i tragici effetti di questo modo di pensare - ci 
sembra particolarmente appropriato in questa fase di sviluppo dell'uomo. 
Socbc sarà inusuale che un teatro proponga di fare a Venezia un lavoro senza 
testo stabilito, ma e mia speranza chc sarete entusiasti alla prospettiva di un 
lavoro nella tradizione dell'idea di Artaud, di un teatro jion-lcttcrario chc 
attraverso rituale, onore e spettacolo, possa diventare un evento teatrale 
addirittura più valido di molto del verboso teatro di idee chc ha dominato la 
scena per così ramo tempo*. 

Lavoro teatrale, quindi, seguendo Artaud. senza la costrizione di un lesto; 
"teatro puro" 10 perché depurato dal dialogo letterario, dall’autorità della pa¬ 
rola. e in cui domina un linguaggio concreto, fìsico, non verbale, cioè, ma 
basato sui segni, su una gestualità non naturalistica o psicologica; una vera 

poesia dello spazio che assume diversi aspetti: iniuiiiziluilo quelli di tutti I 
mezzi di espressione utilizzabili su un palcoscenico, come la musico, la 
danza. la plastica, la pantomima, la mimica, la gesticolazione, le intonazioni, 
l'architettura, l’illuminazione e la scenografia". 

La regia diventa, così, “linguaggio dello spazio e del movimento" 12 . 

9. Lettera di Julian Bcck a Vladimiro Dorigo, all'epoca direttore della Biennale di Ve¬ 
nezia. relativa alla proposta del Frankenstein (ancora, evidentemente in fase embrionale). Tc- 
sto raccolto da J. Tmu, The Uiing ìheattr. Art, F.tìle. ami Outmge. New York, 1995, p. 208. 

IO A proposito del tema del "teatro puro" secondo Artaud, Artioll e Battoli ricontano 
come questo "non consista ncl medium, non si tratta di decantare la teatralità dall'infillrazio- 
ne di altri generi espressivi: esso i qualcosa di anteriore al teatro, è lu vita". U. Aimou, F. 
Dartou. Teatro e corpo glorioso. Saggio su A. Artaud. Milano. Feltrinelli 1978, p. 77. Gli 
•tutori dimostrano come tenti come il teatro rneliifisico e il teatro puro corrispondano a vere 
e proprie fasi del pensiero di Artaud che non arriveranno mai. perù, u una compiuta e univo¬ 
ca definizione Ne II Teatro e il suo doppio è il Teatro Baimele a incarnare la vera essenza 
del teatro puro, quale esempio di teatro chc unisce insieme: musica, gesti, movimenti e parole. 

11. A. ARTAUD. La messa in scena e la metafisica (1931 l ). in // teatro e il suo doppio . 
ciL.p. 156. 

12. Ivi p.!63. Gordon Craig, il regista e teorico inglese degli inizi del Novecento, nella 
sua idea di rinnovamento del teatro propone una drastica eliminazione del superfluo (reali¬ 
smo. scenografia dipinta, recitazione emozionale), una netta separazione di ruoli (tra regista 
e drammaturgo ai quali spettano compiti diversi) e una scena semplificata in cui lutti gli de- 
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Il Frankenstein è una vera partitura di musica, gestualità, luci e suoni 
mentre , corp, diventano “trasmutatori di energia”. Tscgni o 
(-ab.li c duttili: allegorie del mondo da rovesciare, cadaveri di giustiziati da 
* ZI °"! sommane, p.tture viventi, frammenti di un film, trasfigurazioni 
min an .eh, c incarna*,oni di concetti altissimi: Morte. Giustizia c Amore 
Le azioni si svolgono in parte sul palco, in parte in platea, talvolta ar¬ 
da’ , n nC r CnlC ' I '- LÌVÌ ; g PfendC a,,a te,Icra 10 ^"ario immaginato 
da Artaud per Ut conquista del Messico : 

Paa-cchic azioni simultanee, parecchie fasi di un'identica azione in cui i 

2ST 1 run a, !: a,tro con * * in u -«*«* 

? 51 a2,0ni C 8,1 assa,U <s,crni **»* dementi della tempesta 

Tytcll. inratti, ricorda che: 

AlhnnT? ! 9 . 65 D ncircn | or,nc 53,01,0 di una villa a Vcllcm. un paese dei colli 

dfiilSSiSr C ,a n C T J,a8n,a cra «cmporancamcmc alloggiata. 
JÌi}iro n o ùngile discusstom sulla violenza nella società, i suoi ri flessi nei film 

«SSr ^ dÌ MUmaU - « Mary £5CX 

capauiù della scienza di volgerceli esseri umani al male. Un nodello che la 
compaia studiò e discusse fu lo scenano di Anaud ^ 

tnZri C ° ChC a . < 5 Cnt ° su,,,,m P a,, ° sensorio!* di piami lamcnt. 

SytS* Cfrc, ‘' dl ,uci « «H'uso di maschere e oggetti soS 

n^i mLi . PrCM y unl ' duran,c 1 UCMC Escussioni e cominciò a toc i 
prcliminan disegni di scena' 4 . 

La produzione fu carailerizzaia delle creazione collciiive. nxxialità di 

M e" !T? UraIa C ° n Mfl,eries "" d Smdler Picca e partire del periodo 
11 «BifideIlo nomoitìmo europeo e che corrispondeva elle nascile del- 
I ensemble Uv.ng, Ispirato ei prineip. comunnari e di an M Z ZZ 

mentì delle mpprescntaztoc devono essere sutadinui nd «n'onta. leene dinsmle, 

£?«*-•-*««“«Idiseputì 
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del filosofo anarchico americano Paul Goodman 15 e a quelli di mutuo ap- 
pogsio. solidarietà e amorganizzazione di Kropoktin 16 . Collettivizzazione 
delle funzioni ed eliminazione delle gerarchie e dei moli dentro e fuori il 
teatro, lasciando uno spazio di espressione alle capacità creative di tutti i 
componenti del gruppo. 

Judith Malina ricorda le premesse della discussione collettiva che por¬ 
tò alla realizzazione del Frankenstein : 

Nel nostro gruppo i rapporti personali sono strettamente legati ai processi di 
creazione. In realtà noi aspiriamo a unificare queste due attività, la realizza¬ 
zione delle incombenze quotidiane della vita comunitaria e la creazione 
artistica. [...| fi così che, nel periodo delle prove, esiste fra noi una solidarietà 
più grande che nel periodo delle tournée* in cui riprendiamo spettacoli già 
rappresentati molte volte e quindi inanca l’impulso creativo. L’esperienza 
della nostra vita quotidiana, nei suoi aspetti essenziali, ò trasferita nel nostro 
lavoro. L cosi che quando abbiamo iniziato a lavorare su Frankenstein, ci 
siamo pnma riuniti per discutere sulle cose che ci sembrava importante dire, 
su quello che ognuno di noi aveva da dire, sui quei punti in cui si realizzava 
un accordo, e su quelli dove cerano conflitti di sentimenti. Perché, ei 
chiedevamo, voglio essere un artista, un attore nella situazione attuale? Come 
posso trovare il mio posto come indivkluoinunacomunilà? [...] La coscienza 
di appartenere a una comunità e il fattodi essere una compagnia itinerante che 
deve lottare, senza tm luogo dove integrarsi, senza famiglia né sicurezza, è 
Maio un vantaggio e ci Im aiutuli a esprimere in maniera più cosciente i nostri 
problemi in termini di teatro. H nel corso delle nostre discussioni il tema di 
Frankenstein c’è apparso come quello che esprimeva al meglio la situazione 
di un mondo sottomesso a un processo di meccanizzazione. [...| Fronken- 

t5. li riferimento é al libro di Paul e Pc rei sul Goodman CommunUas. Bologna. Il Muli¬ 
no. 1970 (Chicago. 1947'). Paul Goodman nel corro degli anni Sessanta, è stato un punto di 
n ferimento del movimento di protesta giovanile. Tra i temi indagali dal filosofo anarchico 
amcncaoo: lavoro e vita comunitaria in una ridefinizionc su base neafunzioualisia e in 
un’ottica decentrala degli spazi intani, dcscolarizzazinnc della società. Cfr P. GooomaN, In¬ 
dividuo r comunità, a cura di P Adamo. Milano. Bléwhcra. 1995 (contiene il saggio intro¬ 
duttivo di P. Adamo. L'anarckUmo “ riformista " di Fani Goodman). 

16. “Né il potere schiacciante dello Stato centralizzalo, né gli insegnamenti dell'odio re¬ 
ciproco e di lotta spietata che dettero, ornandoli degli attributi della Scienza, dei gentili filo¬ 
sofi e sociologi, non hanno potuto distruggere il scnlimenlo della solidarietà umana, profon¬ 
damente radicato ncH'intclleUo e nel cuore dell'uomo, e fortificalo da un'evoluzione anterio¬ 
re. Ciò che i il prodotto del progresso dai suoi primi periodi non potrebbe essere dominato 
da uno degli aspetti di questo stesso progresso. E il bisogno di reciproco aiuta e di mutuo ap¬ 
poggio che aveva trovato un ultimo asilo nello stretto cerchio della famiglia, o tra i vicini dei 
quartieri poveri delle grandi città.’nci villaggi, o nelle associazioni segrete d’operai, s’afler- 
ma di nuovo nella stessa DOstra società moderna, e rivendica il suo diritto di essere, come è 
sempre stato, il fattore principale del progresso” P. Kioiotkis. il muoio appassì» ai nostri 
giorni. Roma. c/o. p. 104. Il concetto di “mutuo appoggio”, analizzato secondo una prospet¬ 
tiva storica ed evoluzionistica, è elaborato da Kropotkin nel 1890 e pubblicato in forma di 
articoli raccolti nel 1902 nel volume II mutuo appoggia: un fattore di evoluzione. 
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un opera collctti va. Jud.th c Julian continuano ad avere un posto centrate* 
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Tra le pagine de La vita del teatro troviamo le riflessioni in torma poe¬ 
tica di Julian Beck sulla maniera di inventare un nuovo teatro che dia spa¬ 
zio a tutte le menti di un collettivo (teatrale, politico, quotidiano): la crea¬ 
zione teatrale è collaborazione totale, “un modo di lavorare organico”, un 
vero c proprio atto d'amore collettivo . uno sforzo tìsico emozionale c carnale: 

Creazione collettiva: un gruppo Ui persone che viene insieme. Non c’è 
l’autore su cui adagiarsi che ti strappa l’impulso creativo. Distruzione delle 
sovrastrutture della mente. Cosi arriva la realtà. Seduti in circolo a parlare per 
mesi, assorbendo, rigettando, creando un’aUnosfcra in cui non solo ci 
ispiriamo a vicenda, ma dove ogni singolo si sente libero di dire qualunque 
cosa voglia Quindi raccogli e riordini. Nel corso dcl procedimento si 
presenterà una forma. La persona che parla di meno può essere quella che 
ispira chi parla di più. Alla fine nessuno sa più chi in realtà sia responsabile 
di che cosa, l’io individuale scivola nell'oscurità, ognuno è soddisfatto, 
ognuno prova una soddisfazione personale maggiore dcl piacere solitario 
dell'Io'. Una volta che l’hai provalo- il procedimento di creazione artistica 
in collettivo - il ritorno al vecchio ordine sembra una retrocessione 1 '. 

Il modello letterario dcl Frankenstein viene, quindi, smontato e clcco- 
siniiio dal gruppo. 

La metamorfosi dcl testo letterario nella sua interpretazione scenica, 
effettuata secondo le modalità della regia collettiva, diventa già di per sé 
contenuto: lo spettacolo sì basa su una memoria che non ò conservazione- 
sedimentazione ina sviluppo organico. Lo spettatore deve guardare, infat¬ 
ti. non alla fedeltà rispetto all'originale ma agli spostamenti di senso ri¬ 
spetto ad esso: 6 proprio sulle variazioni dal tema principale che si poggia 
il vero significato dello spettacolo. 

Questa ridefinizionc del tema avviene attraverso l’assunzione di un 
originale punto di vista, rispondente a quel principio della necessitò inte¬ 
riore che ne determina la forma 22 , che per il Living significa, innanzitutto. 


prepara non si dà nel perpeluo e tormentoso duello tra autore e regista, ma nel lavoro di ludi 
gli artefici delle vento scenico guidati dal 'compositore"*. Ivi.p. 105 e sgg. 

21. Ivi, p. 96. Corsivo mio. 

22. W. Kandosky, la spirituale neliarte. a cura di E. Pootiggia, Milano, Bompiani. 
19X9. p. 49 (I9I2 1 ). Per Kandinsky la scelta di una iklcrminaia forma in arie deriva dal suo 
contenuto io tenore e ne è espressione diretta attraverso tostile e Ì3 tecnica dcll’aitisia. Nella 
postfazione al libro Elea» Pontiggia ricorda che per Kaodimky Tarte, più clic un problema 
formate è un problema di contenuti. Non i un come ma un che cosa ; è l'espressione del¬ 
l’aspetto spirituale delia realtà. I-..J L’adozione di una cena forma avviene in base atl una 
legge fondamentale, clic Kandinsky chiama principia drlla necessità intcriore. Necessaria è 
quella forma che sa partire all'anima e sa raggiungere l’anima delle cose. La necessità coin¬ 
cide allora eoo l'efficacia espressiva, ori duplice senso di una capacità di comunicare con 
l'interiorità e di comunicare l'interiorità''. 
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2 a,fon c/w «*• ww'mo. Lo spettatore è abbandonato ad essere 
una situazione imprevista e sconosciuta: ildfeagio iniziale diventa pericolo*. 

23. Intervista inedita dell’Autrice a 1. Matina. La Spezia. 1992 
, ' ~ roa ' 11 Ua,ro bilico. Torino. Einaudi. I9G0. p. S8 Corsivo n *n 
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Il Frankenstein della Shelley era sufficientemente conosciuto e popo¬ 
lare come mito dei tempi moderni per suggerire il tema più generale a cui 
guardava il Living Theatre. ma anche per provocare nello spettatore qucl- 
l'effetto di disorientamento, vero e proprio pericolo , perdita dì sicurezza 
provocato dal procedimento di straniamento, dalla visione dello "strano” - 
I infrazione al paradigma di realtà, la rottura di ogni riferimento a dati co¬ 
nosciuti- che permette di acuire l’attenzione dello spettatore la cui aspetta¬ 
tiva è continuamente disattesa. 

Il Living conduce lo sguardo, quindi, non su qualcosa di conosciuto e 
controllabile ma su una trama irriconoscibile: anticipa che il soggetto ò il 
Frankenstein ma in realtà ò il Frankenstein non della Shelley ma quello 
passato attraverso il filtro concettuale, ideologico, politico e attraverso il 
lavoro collettivo del Living. L’eliminazione della prospettiva letteraria, di 
una riappropriazione del mito in chiave moderna, anarchico-libertaria, rea¬ 
lizzata nella dimensione attuale dell’cvento-teatro e l’eliminazione di qua¬ 
lunque previsione di sviluppo della storia, porta a spostare l'attenzione, 
quindi, dal testo allo spettacolo, cioà dal ricordare attraverso la mediazio¬ 
ne di una testimonianza letteraria al vivere direttamente un'esperienza che 
ci riguarda collettivamente come comunità di uomini. 



I j struttura (Archivio The Living Theatre) 
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MMOS.SI dello spettacolo di Berlino (1965) quale appare 
lo televisivo. 
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I ire ani sono recitali all'interno e davanti ad una struttura metallica 

aure/rar *"r “ '“ P“' S “ dd ' v,sa in comparti per ciascun piano e 

attrezzata di pianali e scale. y 

[* azione si estende anche in platea, tra il pubblico. 

lo B men, C ^i, ri T l a VamCn '* in A1 c in ^ P°™"<> dal livello A al livel¬ 
lo B mentre altre tre disposte mBle due in B3 portano in CI e in C3 

o la s D n m, P l , ,^ W T" P fJ' uoco - sono utiliizati dagli attori per la discesa 
o la salita veloce, che collegano tutti i piani della struttura. 

.... „~Lr ,men . , f " >nc dci s °PP 3lchi * formata da travi di legno. Ciascu. 

sssSs : So a. mc,ra c me2zo e ,unsa ,re - Nun ci «“ p— 

•urat ^riStSScapi,^ °*“ «“ “ « - 

Primo piano. 

sSrpfS" 0, A3: bara ' A4: ear,oiu ' ** p, ° ,onc di **»•«««■ 
cle,S E B!"^SdT^,Xgf : C ° rda PCr ÌmPÌCCa8ÌOnC - B4: — 

Terzo piano 
C2: ceppo. C5: sicari 
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La disposizione degli strumenti di morte nella versione “berlinese" 
differisce in piccola parte da quello di Cassis c di Venezia cui si riferisce, 
invece, lo schema della Slrullura e dove compare, per esempio, la ghi¬ 
gliottina in C4. 

Nel corso del primo atto l'azione si svolge, oltre che all'interno della 
Struttura, davanti ad essa, nell'area denominata Settore Uar rimami e in 
platea, lungo i corridoi laterali suddivisi a loro volta in Settori (his alla si¬ 
nistra. Tulip alla destra degli spettatori), lungo il corridoio centrale (Ais/e) 
e nello spazio corrispondente aU’enirata del teatro (Caroline). 

L'intero teatro diventa, in pratica, un'area controllata militarmente. 

Per lo spettacolo viene utilizzato un sistema d'illuminazione autono¬ 
mo per ciascuno dei quindici scomparii (una lampadina con interruttore ò 
collocata in alto in ogni cellctta) mentre una serie di luci lampeggiami 
dentro un lungo tubo di plastica formava il profilo della Creatura all’ini¬ 
zio del secondo atto. 

Una luministica più complessa fa apparire daU'oscuriti) alla line del 
primo atto, la figura del mostro gigantesco formato dai corpi degli attori 
aggrovigliati insieme. 


Aliai 

Lo luci sono spente mentre il pubblico entra. Quindici ultori sono se¬ 
duti immotai sul palco, nello spazio denominato Settore Uarrimann. 

Dietro di loro, appena visibile nella penombra, s’innalza una struttura 
di tubi di ferro disposta su tre livelli in verticale e cinque in orizzontale, c 
attrezzata di corde, reti, scivoli c scale. 

La persona al centro del palcoscenico è seduta a gambe incrociate in 
posizione yoga. 

Una voce registrata c proveniente da un'invisibile Cabina dì controllo, 
fa un annuncio in quattro lingue, informando il pubblico, ad intervalli re¬ 
golari. che le persone sedute sul palco sono impegnate in una meditazione 
che ha per fine la levitazione della persona al centro del palcoscenico. 

Per trenta minuti gli attori non si muovono mentre la voce incisa su 
nastro ripete l'annuncio. Silenzio tra un messaggio c quello successivo. Al 
termine, la voce informa che la fase finale della meditazione, un respiro 
guaritore Yoga 26 della durata di tre minuti, sta per iniziare. 


26. “Nella pratica yoga - ebe in sanscrito significa letteralmente raccogliere nate le for¬ 
ze in un punto - b meditazione spirituale ha bisogno di un respiro regolare. Tra le tecniche 
consigliate come pratiche di concentrazione oltre alla disciplina, c'è la regolazione del respi¬ 
ro che favorisce la calma spirituale. Il respiro guaritore - o Pranajama - è l’esercizio di sud¬ 
divisione o separatone dei movimenti di espirazione c inspirazione. La condizione del re¬ 
spiro, ossia di alternarsi di movimenti verso l’intcrr.o (purakaì, verso l’esterno (rcckaka) c di 
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L'intera platea si riempie di squadre armate e di perseguitati; questi ul¬ 
timi sono catturati e portati verso la Struttura dove sono uccisi in camere a 
gas. su una sedia elettrica; torturati, crocefissi, garrottati, pugnalati, impic¬ 
cali o fucilati. Appena uno è ucciso, l'uccisore diventa a sua volta vittima. 
Implora pietà, cerca di corrompere i carnefici o di scappare, ma è imme¬ 
diatamente catturato e giustizialo. 

Lo schema che si ripete invariato in maniera ciclica, è: rifiuto (lungo 
la proecssionc)-pcrsccuzione (in platea)-supplica (sul palco)-esccuzione 
(dentro la Struttura). Le azioni si alternano in maniera rigorosa, temporal¬ 
mente e spazialmente: alla persecuzione del primo uomo corrisponde, in 
un'altra parte del teatro il rifiuto del secondo; all'implorazione del primo 
corrisponde la persecuzione del secondo e il rifiuto del terzo. La sequenza 
di morte continua ìnintcrTotlamcnlc fino all'eliminazione di tutti i perso¬ 
naggi. Rimangono solo due superstiti sulla scena. Il palcoscenico diventa 
un vero e proprio affresco di morte: la Struttura è, infatti, riempita di ca¬ 
daveri e di moribondi appesi o legati. Silenzio. 

A questo punto entra il dottor Frankenstein coperto da unu grande cap¬ 
pa nera insieme con due assistenti deformi, i due superstiti. Preleva gli or¬ 
gani delle vittime delle esecuzioni. Dall'alto della Struttura appare l'om¬ 
bra del filosofo e medico rinascimentale Paracelso che conduce Franken¬ 
stein nei vari luoghi di mone ed espone un passo in latino tratto dal De 
vita fango in cui rivela che il segreto della vita ò racchiuso nella ghiandola 
pineale. Paracelso, l'alchimista creatore dt\\‘homunculus, secondo la tra¬ 
dizione, lo introduce nella caverna della strega di Endora 29 dove ò rng- 


pcr aver votolo seppellire il fratello. mono m battaglia, ispirala - secondo le stesse parole di 
Sofocle - dalle "leggi immutabili, non senile degli dèi": conno il potere costituito, legittima¬ 
lo nella sua violenza dalla stessa comunità, l'eroina greca (e brechtiana) oppone una respon¬ 
sabilità - etica e comportamentale - individuale 

29. La strega Endora è presente nella Bibbia, libro di Samuele i. 28 (7-20); interrogata 
ne Ha sua grotta da Saul desideroso di conoscere il suo destino, ispirala dal profeta Samuele, 
ne predice la morte. La profezia pronunciala da Endora nello spettacolo è ambigua, oscura, 
come si conviene alle pitonesse: L sapienza divinatoria impone a chi lo interroga una sfida, 
come un tranello eoo un rischio mintale: “La sapienza, ristretta alla sfera della parola, si ma¬ 
nifesta come sfida del dio: ciò che Apollo suggerisce non è conoscenza luminosa, ma un te¬ 
nebroso intreccio di parole. LI si annida la sapienza, ma l’uomo che si fa avanti allungando 
la mano, deve districare il groviglio a costo della vita. Quell'intreccio di paiole diventa og¬ 
getto di competizione (...1 Chi non risolve l'enigma è ingannato: il sapiente è colui clic non 
si lascia ingannare. L'azione dell'enigma è di ingannare e di uccidere mediante l'inganno. La 
magia della tragedia -nel poeta e nello spettatore- fa rovesciare i giudizi della tradizione. In 
essa il poeta, pur ingannando, è. invece, giusto (anzi lo è proprio perchè inganna) e lo spetta¬ 
tore. pur essendo ingannato, è invece sapiente (anzi lo è proprio perchè è ingannalo)". G. 
Cixu, Introduzione in la sapienza green, voi. i. Milano, Adelphi. 1977. Cfr- ivi anche i 
frammenti relativi al tema dell'enigma citati dallo studioso, in particolare il 7 (A 11) da Ari¬ 
stotele sulla morte di Omero per scoramento a causa dell’incapacità di risolvere l'enigma. 
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Secondo livello: Aspicere (Vedere). Voluptas (Amore). Redemptio (Re¬ 
denzione ma anche riscatto, affrancamento dalla schiavitù). Concupisccn - 
ria. 

Terzo livello: Sapientia. Cognosccnlia, Mors il . 

In alto c'è Mors rappresentato dalla bara mentre in basso una figura 
fasciata come una mummia, viene lentamente sbendala: è Incognilus, la 
Creatura che non si e ancora risvegliata alla vita e ai sensi; questo essere 
comincia faticosamente a muoversi tra i vari compartimenti della testa, 
«love è meccanicamente istruito dalle Funzioni intellettive e le Facoltà (im¬ 
maginative e sessuali) per mezzo di gesti chc vengono da lui imitati e che 
conferiscono all'intera azione la qualità di vera e propria pantomima 3 -. 
Ad ogni funzione, infatti, corrisponde un movimento e un suono che lo 
contraddistingue. 

l-a Struttura diventa la testa della Creatura; in questo quadro visivo è 
riprodotto contemporaneamente l'intero (lu Creatura sul tavolo operato¬ 
rio) e la parte dell'Intero (la testa); l’esterno (il profilo) e rimemo (le fun¬ 
zioni mentali e sessuali). 

Frankenstein collega al corpo della Creatura sistemata sul tavolo ope¬ 
ratorio in A3, un “Computer cibernetico a raggi X" e gli pone diverse do¬ 
mande per mettere alla prova il suo livello intellettivo alle quali vengono 
date. però, risposte incomprcnsibili. 

La Creatura sì addormenta. È la prima "navigazione dello spirito": la 
coscienza della mone e il desiderio di immortalità si rivelano in un sogno. 

La Creatura sogna di trovarsi in un ciclone in mezzo al mare. La Strut¬ 
tura assume le sembianze (non naturalistiche) di una nave in balla di una 
tempesta. Il capitano dà ordini a marinai e passeggeri; tutte le Funzioni 
mimano, al rallentatore, i tentativi disperati di salvezza e gli effetti tragici 
della catastrofe: alcuni mandano Sos, altri scivolano via dalle diverse al¬ 
tezze del vascello verso il mare (la base del palcoscenico). 

Gli attori imitano il rumore del vento e delle onde. C'ò un naufragio, 
certi si gettano in mare, c’ò una scialuppa, alcuni remano. Appare la morte 
(l'attore chc esce dalla bara) e gli uomini cadono in mare, si calano giù 


31. È staio estremamente difficoltoso, a causa delta pessima qualità dell'audiovisivo, ri¬ 
costruite tulle le scritte sul fondale grigio dell» scena. Ci limitiamo a osservare chc non ab¬ 
biamo riscontrato b parola Creas chc secondo Bincr faceva parte delle “funzioni'’. Nelle 
successive versioni con le senile in inglese appaiono queste parole ibi basso all'alto: 
Inainets, Subconscious, Erotica; Intuitirtn, fgtmaginalion, The Creative, Ltn-c; Knowledge. 
«J sdutti. Deatk. 

32. In questi movimenti meccanici e ripetitivi della Creatura che impara cosi a viveri- 
secondo disciplina e regole sociali imposte, è possibile riconoscere i gesti comico-alicnanli 
alla catena di montaggio di ChaiKc Chaplin in Tempi moderni e la mostruosa catena di pro¬ 
duzione degli uomini-macchina in Meirvpolis dì Fritz Lang. 
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tratti da brani del drammaturgo norvegese: Casa di bambola, Quando ì 
morti si desiano. La lega della gioventù. Nemico del popolo, Pcer Gynt, 
Le scene vengono rappresentate simultaneamente al buio c sottovoce: 
quando la luce illumina un settore, la scena inizia a essere recitata a voce 
alta: alla fine di ogni brano la Creatura uccide i vari protagonisti 74 . 

Intanto Frankenstein, alla ricerca del mostro da lui creato, sale in cima 
alla Struttura; una volta trovato si appresta a ucciderlo. Hanno sentimenti 
di odio reciproco ma vengono, però, catturati, imprigionati dentro reti di 
corda c appesi al terzo livello con ganci c tiranti. 

Viene portata una bara nella postazione sottostante, esattamente nello 
stesso spazio dove era collocata nel primo atto. 

Sembra che il ciclo di morte stia per ricominciare; le campane funebri, 
infatti, iniziano a suonare. 

Improvvisamente, appesi nel vuoto, il dottor Frankenstein c la Creatu¬ 
ra si riconciliano, sporgono le mani fuori dalle reti e si abbracciano. Fran¬ 
kenstein si pente dei suoi esperimenti. 

Gli uomini clic tengono la rete che li imprigiona, urlano "NO!”: è lo 
stesso rifiuto dei disertori dell'Alto i. 

Sono abbassate le funi c i prigionieri vengono rilasciati. Tutti intonano 
all'unisono il coro tratto dall'ultima scena delle Eumenidi di EsChilo: 
“Non più premature morti violente solo per decimare persone 0 cuo¬ 
ri furiosi cambiate (...) finn a che la gioia diventi il nostro destino e la fe¬ 
licità vinca sull'antico bisogno di odio del l'uomo*'. 

Si formano gruppi di tre o quattro persone in posizioni preparatorie ad 
atti d'amore. Il percorso continua emblematicamente verso il pubblico, in¬ 
vitato con lo sguardo a partecipare all'atto d'amore collettivo. 

Lo spettacolo a questo punto lemina perché - annuncia lo speaker • 
“La legge non ci permette di andare oltre”. 

Lo spettacolo di Berlino (1965). 

Lo spettacolo, inaugurato a Venezia all'interno della Biennale de) 
1965, si ispirava al romanzo Frankenstein, o il moderno Prometeo di 
Mary Shelley, per la quale scelta non fu sicuramente casuale, per il gruppo 
diretto da Julian Bcck e Judith Malina, l'appassionante biografia e le per¬ 
sonali vicende familiari della scrittrice inglese, moglie di Percy Bysshc 
Shelley, figlia di Mary Wollstonecraft, femminista molto attiva ncll'In- 
ghillcrra di fine Settecento, nonché autrice del libretto A Vindicatton of 

34. Robert Wilson si i ispirato a questa scena del Frankenstein per Einstein un thè 
bendi (1976) disponendo gli allori in un'identica struttura praticabile a Ur livelli costruita 
con fenolobi da edilizia c pianali di legno. 
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J. Meditazione, levitazione, vittimizzazione. 

Nel primo alto il Living mene in scena una meditazione che ha per 
scopo la levitazione della persona al centro del palco. 

Questo il significato della Meditazione in Frankenstein: 

La meditazione è l'azione fondamentale. Ù l'alto rivoluzionario fondamen¬ 
tale di aspirazione a quanto sembra impossibile. Noi esseri umani desideria¬ 
mo la realizzazione di ciò che non sappiamo ancora come realizzare. Voglia¬ 
mo vobre. Vogliamo levitare, sfidare la legge fondamentale di gravità. 
L'intento ò positivo. Vogliamo creare nuove possibilità. Vogliamo liberarci 
del nostro stato che ci vincola alle cose terrene. La comunità concentra tutte 
le sue energie allo scopo di ter avvenire il miracolo. Raccoglie tutte le risorse 
e le incentra su di uno. Chi? Quello che dovrà essere il Soggetto”. 

Il Living mette in campo l’ipotesi clic la levitazione possa davvero riu¬ 
scire: in questo caso lo scopo sarebbe ottenuto e non sarebbe più necessa¬ 
rio proseguire lo spettacolo. 

fe stato stabilito in anticipo che se il soggetto dovesse levitare la rappresen¬ 
tazione sarcbhc considerata riuscita e conclusa. Gli attori si unirebbero al 
pubblico per celebrare il successo e procedere all’applicazione pratica del 
nuovo principio”. 

La levitazione è. quindi, l’aspirazione utopistica fondamentale: la le¬ 
vitazione riuscita ò la Rivoluzione. È il nuovo respiro. 

Jean Jacquot. in riferimento a questa scena, sottolinea che 

quello che sembra significativo in questo Incipit à che nella nostra civiltà 
occidentale moderna ladisciplinudi raccoglimento in sé noni praticatao non 
è produttrice di effetti tangibili. È anche che l'anima non può elevarsi, liberarsi 
(o se si seguono le credenze buddislc. uscire dal ciclo di reincarnazioni). 
L'anima è messa in un cerchio e non può scappare all'angoscia della morte”. 


toosa società. Ma da dove sarebbe venuta fuori questa virtù? Egli insisteva che sarebbe 
emersa naturalmente dall'esercizio della ragione e della libera volontà sviluppate in una so¬ 
cietà illuminata Tale società illuminata avrebbe rigettalo le superstizioni della religione, i 
dispotismi dei governi e i feticci della proprietà legati al matrimonio e alle eredità, perché 
tutti questi tendono verso lo sviluppo del sé. verso le divisioni e la malevolenza. Godwin, 
contraddicendo il punto di vista del xvn secolo della natura umana come fondamentalmente 
interessata a sé. afferma che la virtù e la felicità sarebbero sprigionate solo da scopi conside¬ 
rali e costituiti social mente". M. Hindix, Intrvdudone..,cil 

37. J. Mauna, J. fotte, Frankenstein, L> spettacolo, in // Un'or: del Living Thcoire, cit. p. 
144. 

38. Ibidem. 

39. J. Jacquot. The Living The atre. cit. p- 214. Cfc infra, p.??? 
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Viene pronunciato un conto alla rovescia. Allo “Zero'* coloro che par- 
fazione’ 3 med,la2,one si vo,Cano la persona soggetto della levi¬ 
terò ò il punto di reversibilitì (Judith Molina). 

Per -/ero" si intende un punto che è allo stesso tempo primario e presente. 
Ossu. è protoupico, essendo un punto di svolta storico o una serie di punti di 
ssolfa storici, e allo Stesso tempo una sintesi del momento presente 
Ancora: il momento pomario è costantemente presente ma il problema è che 
non sempre ne siamo coscienti. 

Uqudi<i>d i,cve, sibUiuUi S ni nc a c hc ,I Mo n Knlo2o,o.inrifcrimcaloal 5U o 

asputo di vuoto, e presente ad ogni momento e la potenziale dtrcziooc del 
puntod. svolta e aperta ad ogni istante. Ma noi non possiamo avere esperienza 
• ciò m tale manieri poiché non possiamo avere esperienza della qualità zero 

■ ' Q,1CS, ° n0S,rJ3licna/ionc * ,n ** momenti 

m cui e» e possibile comprendere la qualità zero depistante, la direzione che 
^cgue lo zero è reversibile. Nel momento di chiarezza quando la scelta è 

f. w m’ V,C nC U prCSa coscicoza dci chc ci trattengono. Come può 
la regia (la recitazione) della scena mostrare tutto dò'?* 0 . 

In olire parole, come può la regia e l'arte del leairo rendere manifesto 
il concedo della possibili^ reale del cambiamento? Come può il lenirò vi¬ 
verne rendere consapevole lo speuatorc-uomo che il punio di svolta (l'ai- 
limo dopo lo vero) e presole davami a lui ad ogn, momento? Come e 
poss'b.le rappresentare a leairo l'idea che gli aliimi della nostra vita non 

nascila e < mnrtn*ir " PU "" d ’ U ™ ,c, “ avcme I*' «'remili i ve,ilei 
date renaflèssa? ° S "' PUnI ° “““ 13 possibili,à di una deviazione 

"Viviamo sempre in un'epoca prc-nvohnionana" ricorda Malina 

, . ""valica non ha. però, corso: è la drammatica consla- 

fazione del nostro essere persone finite 

iihr!.u S ? gUCn 'r Pa 5'? a SCrÌ,ta da Maslr opaNqua come congedo per il suo 
hbro Metamorfosi del teatro, riassume, forse, al meglio il significato di 
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Il teatro e consapevolezza di una perdita Le sue storie narrano di questa 

Si frante^nv 0nlar Ì l H ,,n ' ICZ ? dCl dCS,Ìn ° Uma0 ° impcdiscc chc - 
tmr ir! v Orrorcdclla v,ta - »! 5Ulcidi <>- interruzione di quell‘orrore, ci {Usa 
apparire I unico gesto non indegno. * 

La maschera, dunque, in ogni sua epifania, non è altro che il segno dcl 
d \ m 5^ orfos ;- un ««o d( foga chc è solo apparente e porta con 
sé il dolore dell cststere [ -J. Con sofferenza cc ne rivestano, affinché 2 

40. J. Mamma. J. Broc. Frankenstein, lo penatolo, cit., p. 145. 
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siperdail senso prorondo della vita di cui siamo stali privati. Spettacolo, festa, 
rito popolare non sono che modi diversi di un travestimento chc quando 
trasfiguri in metamorfosi e solo per ricordare chc ogni metamorfosi è 
impossibile (...) Il teatro è la forma più alta e consapevole della nostra 
condanna. Non si dà forse altro modo di accostarci al dono dei Greci e di 
‘■giocarci”: il teatroò il lamento sul l'impossibilità di metamorfosi chc non sia 
conforme al mondo esistente. Tale cruda verità, degna delle labbra di Sileno, 
ci avverte die il teatro e luogo di confine, poiché è luogo di esclusione, ma, 
proprio in virtù di tale coscienza, scioglie i lacci che lo delimitano ncU'unica 
possibile libertà, politica e poetica, quale la pensò Shakespeare nelle parole 
chc il morente Amleto rivolge ad Orazio, affinché sospenda l'nltodi uccider¬ 
si: “in questo mondo feroce respira con dolore per raccontare lamia storia" 41 . 

Il fallimento (la fine dell’illusione) conduce alla vittimimzionc: 

Se fallisce gli interpreti condividono con il pubblico un genuino senso di 
frustrazione. Se il pubblico si sente defraudalo con un trucco, gli interpreti 
si sentono privati del loro miracolo. 

È a questo punto chc il senso di perdita si trasforma in biasimo e odio. Gli 
interpreti, sentendosi privati dcl loro miracolo, specialmente se convinti di 
avercscgoitocorTCttamcntc il rituale, cercono un oggetto su cui sfogare la loro 
delusione. Trasferimento di colpa. Eccola là. Quella che non ha levitalo, fc 
colpa sux Le si voltano contro. 

Il desiderio di volare (levitare) ò la sintesi storica dell'aspirazione umana a 
conseguire quanto fino ad allora considerato impossibile. Alla Persona 
Seduta al Centro è affidata la responsabilità di attuare il desiderio prototipico 
della comunità. Allo "Zero", la comunità decide di far ricadere sulla Persona 
Seduta al Centro la responsabilità dcl fallimento, piuttosto chc affrontare le 
proprie limitatezze. Allo "Zero", il pubblico pone gli attori della compagnia 
al posto della persona seduta al centro". 

Il pubblico scarica sugli attori che diventano a loro volta vittime, il 
senso di frustrazione per il fallimento del loro desiderio, che si traduce in 
alto persecutorio collettivo. Il desiderio fallito si trasforma in colpa; il 
pubblico individua come colpevoli gli attori, gli attori come colpevole la 
persona al centro. 

La vittima è individuata, sacrificata e portata in processione; la follia 
omicida diventa atto non sacrilego ma sacro. 

Ricorda Malina: 

Lo speaker dice: "Non è riuscita a levitare'A questo punto ci precipitiamo 
su quella persona, la catturiamo con una rete e la chiudiamo in una bara perché 
abbiamo meditato sulla sua levitazione e lei non ha levitato e noi non pos¬ 


ai. F. Mastsoiasqla. Metamorfosi del /carro. Napoli, ssi. 1998. p. 205. 
42. J. Bicx. J. Mauva, Il Invanì dcl li ring Theatre, cit p. 146. 
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Siamo volare e abbiamo promesso al pubblico perire minuti che avrebbe levi¬ 
tatoci! pubblico ci dice "Non è riuscita afevi tare”, conche il pubblicoèarrab- 

biaio con lei. E. poiché il pubblieoe arrabbiato con lei. noi la uccidiamo e la 
mettiamo in una bara: e il pubblico partecipa alla nostra colpa e noi alla sua. 
Il tentativo tallito ha scatenato colpa, rabb.a e frustratone perché vorremmo 
essere creature senza limiti e ogni volta che qualcuno diventa simbolo della 
nostra limitatezza noi lo vittimizziamo e lo chiudiamo dentro una bara [ ) 
Mettevamo la bara ai centro della struttura, proprio al di sopra degli occhi 
della Creatura, nella coscienza, la sede della nostra saggezza e conosdcnza: 
li e ò il concetto della mone 4 ’. 

Il sacrificio cui si allude nello spettacolo è quello del capro espiatorio 
e la perno sulla "sostituzione"; è descritto nel Uvitico ( 16 : 16 - 24 ): il sa¬ 
cerdote Aronne, fratello di Mosé. impone le mani sopra il capro prescelto 
trasferendo sopra di esso tutte le colpe di Israele. Il rituale di sacrificio, 
umano o animale, (che ripete Tatto primordiale di creazione cosmogoni¬ 
ca) e. in tutte le tradizioni antiche, un rituale di rigenerazione: afferma la 
Satapatha Brahmano “l'uomo nasce tre volte, la prima dai genitori, la se¬ 
conda quando compie un sacrificio, la terza quando muore e viene posto 
su fuoco e là torna di nuovo all'esistenza". René Girard ha ricostruito lo 
schema della selezione vittimaria e degli stereotipi persecutori presenti in 
vane società etnologiche magico-rituali: qualsiasi comunità oppressa da 
qualche disastro 0 crisi, ricerca un capro espiatorio come causa agente del 
male (che assume su di sé tutti i peccati della comunità) con intento d. 
purificazione della comunità stessa: 

L'ordine compromesso dal capro espiatorio si ristabilisce proprio grazie a 
colui che inizialmente lo ha turbato. Ai segni di ostilità e di cmdcltà fanno, 
quindi, seguilo le attestazioni di un rispetto propriamente religioso che 
coincidono con la distensione catartica che deriva dai sacrificio: dopo aver 
maltrattata la vittima le si rende onore, perché la sua dipartita riporta il 
benessere**. 


43. Intervento di J Malma in C. V^vn. Cognazioni con Judtth Moti*,, ri... p. .67. 
?/ espiatorio. Milano. Adelphi. 1999. p. 74 Cfr. inoltre. C. Gnot- 

TANELit. Il sacrificio, Dan. Laterza. 1999. 

Nel suo schema 'trasculturale della violenza collettiva’ Ginrnl elenca le diverse tipolo¬ 
gie vittimine, fc minoranze etniche e religiose, le persone colpite da deformai o anormalità 

n0n V**?' pc ™ nc 3p, ’ J,,Cncn,i J crcdi P» 1 "^ opposti al Sistema reggente! 
b chiara .1 passaggio, nello spettacolo dot Living. da vittima del sacrificio rituale per b Puri¬ 
ficazione della collettività a Vittima assoluta, astorica, immotata, senza essere colpo 
ncr. det Captale o delta soma,* dello Stato; ,1 potrebbe, a quoto proposito. 

Agamben, ricordar la figura deU ‘homo sacer (ovvero. fucci.!ibi!, ma non r acrif,cabile, fi- 
gunuionc umana delta nuda vua). l'uomo eseluso dalla vita pohuca e sodate che nella i us 
t 3 di J,CUD d, ' ino e L» «" uccisione non costituiva, di fatto 

omicidio. Lu cedibilità mcond.zaonata era prerogativa fc fondamento stesso) del potere so- 
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La vidima designata diventa, quindi, da malefica, benefica. 

Il sacrificio, o messa a morte collettiva della vittima circondala dai 
carnefici, nello spettacolo del Living Theatre simboleggia lutti i rituali di 
morte delle nostre culture, le guerre e le violenze in nome dello Stato e 
del Capitalismo: 

Sacrificio rituale, assassinio rituale, rituali che hanno per oggetto la morte: 
questi sono i sinistri prodotti di culture orientate alla morte dominate dalla 
mone. La guerra è uno di questi rituali. Lo Stato e ilsistcma di classe, clic sono 
gerarchici, e che esercitano potere di vita e di morte sopra e contro il corpo 
della gente, sono rituali. La Rivoluzione che crea con il Popolo: un atto rituale 
per abbattere il regno della morte*'. 

Alla processione funebre che scende in platea, accerchiando artaudia- 
namente il pubblico 46 , segue un progressivo scatenarsi di violenze 47 e di 


mno: Lo spazio politico della sovranità si sarebbe costituito attraverso una doppia eccezio¬ 
ne. come nn’cscrcsccn/a del profano nel religioso e del religioso nel profano. Sovrana è la 
sfera In cui si poh uccidere senza commcticrc omicidio e senza celebrare un sacrificio; sacra, 
cioè uccidibdc e insaerificabilc. è la vita che è stata caUurata in questa sfcia |...| Li saccrtik 
dclh vira, che si vorrebbe oggi far valere contro il potere sovrano come un diritto umano in 
ogni senso fondamentale, esprime, invece, in origine proprio la soggezione della vita a un 
potere di morte, la sua meparahilc esposizione nella relazione di abbandono' (Ci. Agamiiun. 
Homo tacer. Il poltre sovrano e la nuda vila. Torino. Einaudi. 1993. p. 92-93). Nell'epoca 
moderna molti sono gli esempi di nuda vita Decidibile dal potere sovrano in nome di una 
saccnà dietro cui si nasconde, in realtà, una violenza autorizzata e legittimata dal poicrc stes¬ 
so (ieri gli ebrei oggi i manifestanti di piazza) I segni vittimari degli Decidibili sono sempre 
meno evidenti, la diversità dei perseguitati sempre meno un requisito per un potere che 
assomma in sé (impadraocndoscnc indiscriminatamente e senza essere giudicato per questo) 
la sacralità detta vi la stessa; dunque, ritorno sactr diventa emblema della condizione umana 
conicmporanca; “La saccrtà è una linea di fuga tultora presente nella politica contempora¬ 
nca. che. come tale, si sposta verso zone sempre più suste e oscure, fino a coincidere con la 
stessa vita biologica dei cittadini. Se oggi non vi è più una figura picdeterminabilc dell'uo¬ 
mo sacro, è forse, perette siamo lutti virtualmente homines sacri ” (Ivi. p. 127). Non a caso in 
copertina il libro mostra significatilamcnlc l'occupazione della Piazza Ticn an’mcn dopo gli 
scontri e te violenza ingiustificate sulla massa inerme dei manifestanti pacifici da parte del 
potere costituito, violenza che si è puntualmente ripetuta nel corso delle manifcstazJonl anti 
G8 a Genova, luglio 2001. 

45. J. Deck. La vita del icafro , cil. p. 121. 

46. “Noi sopprimiamo la scena e la sali, sostituendole con una sorta di luogo unico, sen¬ 
za divisioni né barriere di alcun genere, che diventerà il teatro slcsso dell'azione. Sarà rista¬ 
bilita una comunicazione diretta tra speitatore e spettacolo, tra spettatore e allorc. perché Io 
spettatore, situato al centro dell'azione, sarà da esso circondato e in essa coinvolto". A. Ar- 
IMO, Il teatro della crudeltà. Prima manifesto, cìL, p. 211. 

47. L'ispiratore di questi squarci di violenza e crudeltà è. naturalmente. Antonio Àrtaiid: 
mostrare la sofferenza che un uomo infligge ad un almi uomo e il meccanismo che ne è la 
causa per renderlo iotollcrabilc: "Quali che siano i conflitti che angosciano Li mente di una 
determinata cpora. sfido lo spettatore cui scene violente abbiano trasmesso il Imo sangue. 
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esecuzioni sommarie intorno agli spettatori (che si trovano, ora, in una 
condizione inattesa di pericolo), generate dal vigoroso rifiuto di alcuni a 
adeguarsi al sistema istituzionalizzato di produzione di mone 45 . Questa ri¬ 
gida cadenza persecutoria produce un clima di terrore che sottolinea l*im- 
placabilità della legge e delinca concettualmente il primo spostamento di 
senso rispetto al romanzo: mostruosa non è la Creatura ma la società che 
non tollera chi ò contrario alle sue leggi. 

Le vittime delle torture serviranno u procurare organi al dottor Fran¬ 
kenstein. 

In questo desolante panorama di morte non è difficile scorgere un ri¬ 
chiamo visivo alle pitture e agli affreschi del Medioevo che contrappone¬ 
vano al Male (i vizi capitali, le torture infernali, la dannazione eterna, i 


clic abbia sentito in cd il passaggio<li un’azione superiore, che abhia visto nel bagliore di vi- 
tende straordinarie . movimenti straordinari cd carenali del proprio pensiero - lo violenza c 
d sangue post, al scrv./.o della violo*, del penderò -, lo sfido ad abbandonarsi, dopo a 

m. *“**'■ A - ™ '» * 

/ulian Bcck cosi descrive le situazioni di aberrazioni e di violenza di parte del potere 
che ^somigliano all*,«ventano di crudeltà presente nel, ano dd Frankenstein: -|| mondo 

non si * soln •* P"* werci dulie barbarie, ma e, 

T VC '° Sen0mcmo - Ci( *' nel Ji protesero da* I, .siimi e 

dufcii uni barbarici di cut avevamo paura, c, siamo tagliai fuori da ogni sensazione istituiva, 
ci siamo trasformati in mostri senza cuore che ingaggiano guerre, che bruciano o uccidono 
nel e camere a gas se, imbonì d, ebrei, che asservono i ueri. che progetiano armi ba.cnolo- 
K,chc. che annientano Cangine c Hiroshima, che «mutano c schiacciano. che conducono in- 
quisiziom. che appendono gl, uomini in gabbie perché muoiano di fame c di freddo li nella 
grande platea della Piazza San Marco, che cancellano dalla faccia della Iena gl, indiani e i 
bufai, Che sfrattano i pcor.cs. che chiudono gli uomini in prigione isolandoli dal sesso natu¬ 
rale. Che inventano la forca, la garrotta, il ceppo, la ghigliottina. la sedia elettnca. la camera 
n gas. u fucilazione, che prendono i giovani nel fiore degli anni c deliberatamente inscenano 
loro ad uccidere - voglio due che insegnano davvero a uccidere- c che continuano le proprie 
faccende mentre ogni sei secondi una persona muore di fame. Artaud credeva che se solo si 
Tosse riusciti u farci sentire, sentire qualcosa veramente, allora avremmo trovato tulle queste 
sofferenze intolkraMi. la pena troppo grande da sopportare, avremmo potuto porre fine ad 
essa c poi. essendo >n grado di sentire, avremmo potuto davvero provare la gioia, la gioù di 
qualsiasi coso, di amare, creare, di essere in pace e di essere noi stessi" J. Urne. Avallo alle 
barricare in J. Buoc. J. Malina. Il lavoro del LMng Theatnr. ÒL p. 67. 

4« Pronunciando il "NO!" ciascun personaggio traccia lo u<a linea o rifiutandosi o ac¬ 
cettando le regole imposte, esattamente nel senso datone da Paul Goodman: dichiarare la 
piopna posizione, ideologica o morale, tracciare il limite: “In qualsiasi società contempora¬ 
nea. ad onta di una crescita continua c uniforme della coercizione, esistono, comunque, mol¬ 
li spn/j liben. Se cosi non fosse, per un libertario non sarebbe affato possibile coflaborore o 
viverci, mentre, in effetti, noi •tracciamo un limite’ in continuazione: un limite al d. là del 
quale non siamo più disposi! a collaborare". P. Goodman. Tracciare il limite in Individuo c 

: p7tTU"“ P r l l 9 ,^ W Y ° ,k ' ,%2 ' : iU,ÌC0!o n f ,f0Jo,l ° 7*r 

-'antica! Essays of Pani Goodman, a cura di T. Stochr. N.V.. 1977). 


diavoli teniaiori di Virtù) il sommo Bene (la spiritualità cristiana e il pre¬ 
mio del Paradiso). 11 tema iconografico delPInferno è rappresentato nei 
Trionfi della morte della pittura trecentesca toscana e padana, nelle Danze 
macabre e nei Giudizi universali di molti cicli pittorici e affreschi dell'an¬ 
tichità nel periodo tra il Romanico e il Gotico, e nelle messinscene medio- 
evali 4 *. 

2. lui nascila della Creatura. 

“He** opening his eyes!” 

Nel secondo atto, con la scienza alchemica di Paracelso. In cibernetica 
di Wiener e la psicoanalisi di Freud (l’innesto della ghiandola pineale, di 
elettrodi, di pulsioni sessuali e di reazioni psichiche) si produrrà la vita: 
Frankenstein si accinge, così, a costruire l'uomo artificiale a cui è stato in¬ 
serito il meccanismo del piacere - la pulsione della libido - e quello di rea¬ 
zione agli stimoli esterni - attraverso l'elettricità -. 

La Creatura, caratterizzata da un “vitalismo meccanico", risvegliatasi 
sul tavolo operatorio, è ora visibile attraverso le singole parti (intellettive 
cd emotive) di cui c composta la sua testa. In ciascun comparto, infatti, 
hanno sede le funzioni mentali o sessuali che lavorano incessantemente 
come tanti piccoli ingranaggi di una catena di produzione industriale: 

il deterioramento del corpo 

il sacro dono del movimento ò divenuto spasimo 

mangiare divorare 

assimilazione schiacciamento 

assorbimento annientamento 

secrezione putrefazione 

aspirazione consumo 

riproduzione creazione di immagini 

digestione furto 


49. Tra gli altri, ricordiamo l'affresco (c relative sinopie) del Trionfa della morte nel 
Camposanio monumentale di Pisa (un tempo attribuito a Rnlfalmacco) di cui lo storico dcl- 
l'artc Maria Laura Testi Cristiani ha rintracciato un percorso diacronico c una struttura tea¬ 
trale (la sequenza in ire atti): il tema è la mone che avanza ira l'ammucchiata dei cadaveri di 
appestati e che vola, come memento mori, sullo scenario allegro e spensierato di giovani 
donne nel giardino e ira i cavalieri. Al centro i raffigurata la montagna dell’Inferno e a de¬ 
stra c a sinistra riempiono l'affresco diavoli carichi di anime di dannali. 

Come rifcrimcnio al teatro mcdiocvnlc ricordiamo, invece. Il martirio di Sonia Apollo¬ 
nio, miniatura di Jean Fòuqucl per il Li tre d'Hcure.s d'Bienne ChevaUer. in cui appaiono i 
luoghi deputati cretti per una messinscena all'aperto, diavoli c angeli musicanti in mansion 
opposte c disposte in linea curva, mentre gli spettatori assistono alla rappresentazione del 
maiiirio caratterizzata (così come appare dalla miniatura) da un realismo estremo. 
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circolazione violenta 
invecchiamento menale 
comunicazioni guaste 

è la vita dentro il corpo della macchina-di-morte l’assassino senza cuore* 0 

Siamo dentro la Creatura, dentro la sua lesta. Le luci delineano un gi¬ 
gantesco volto visto di profilo: è la censura sociale, l'imperativo morale 

La scena, quindi, restituisce visivamente quello che progressivamente 
accade dentro e fuori dcll'crganismo della Creatura. 

In alto, nel punto corrispondente alla fronte è localizzato il sentimento 
della morte. L’ego - o lo manifesto - della Creatura è rappresentato al pia¬ 
no più basso della Struttura. Si assiste ad un risveglio progressivo della 
coscienza ai Ire livelli del se: a livello inferiore sono collocali gli istinti 
primari e le pulsioni sessuali, a livello superiore le funzioni intellettuali, 
nel livello più alto, infine, i più nobili moti dell’animo, la sete di cono¬ 
scenza. la sapienza, e il concetto di morte. La tripartizione della Struttura 
riprende la classica suddivisione dell'Uomo in corpo, anima e intellelto e 
quella freudiana dell’apparato psichico in Es. Ego e Super Ego. Ulteriori 
richiami sono alla teoria panscssualistica rcichiana. 

Le singole Funzioni sono state interpretate dagli stessi attori e sono ri- 
conoscibili unicamente da scritte in latino sul telone nel fondale, a mo' di 
enorme cartiglio mcdiocvalc. sul fondale delle cellette; queste diventano. 

a loro volta, tanti piccoli palcoscenici allegorici simultanei. Nel corso del 
secondo atto gli attori impersonificano non personaggi, ma concetti astrat¬ 
ti: la Creatività, il Subconscio, il sentimento dcH'Amorc e della Mone, e 
le altre funzioni mentali e sessuali, interpretandoli con il solo ausilio del 
corpo e della voce. 

Progressivamente tutte le Funzioni, una volta animate dagli attori, si 
risvegliano; iniziano ad esercitarsi e a provare i primi conflitti interiori: 
tutti i ruoli sono stati creati dal gruppo che. sulla base delle specifiche abi¬ 
lità. ha cercato di trovare l’equivalente visivo e sonoro, trasformandoli 
cioè in suono, gesto, movimento, anche in relazione con gli altri, traendo 
spunto dal significato letterale, etimologico o traslato della parola, oppure 
dall’iconologia codificata' 1 .11 Subconscio, per esempio, è segreto, sempre 
in fuga, trattenuto, ò letteralmente legato e bendato e tenta di scappare. Li¬ 
bido è energia sessuale che tende alla soddisfazione del proprio oggetto 
del desiderio: l'attore che impersonifica la libido è caratterizzato da un’in¬ 
stancabile energia, è sempre in movimento, fa letteralmente ginnastica. 


50. J. Deck. Il Poema di Frankenstein, a. in. se. u, in J.Bcck. J. Miliiu. Il Imam del Li- 
Vins Virafre, eh., p. 171. 

5t. Cfr. a questo proposito C. Rita. Unno logia. Vicenza. Pozza. 2000 ( 16IS‘X 
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L'Amore , invece, abbraccia tutto ciò che è a sua portata. Visione : e curio¬ 
sa. ricettiva, tende verso l’alto, verso la luce. Saggezza e ricchezza interio¬ 
re; la Saggezza cerca la luce ancora più della visione, cerca l'equilibrio; 
l'immagine iconografica di riferimento è quella di Gesù benedicente, 
somma sapienza; Morte: è il richiamo alla fine di tutte le cose. Nello spa¬ 
zio a lei dedicato c’c una bara, simbolo dell’angoscia e dell'impotenza 
umana di fronte all’evento ultimo. La catalogazione delle varie parti del- 
Vlo non e. quindi, scientifica ma poetica. La regia non ha evidentemente 
voluto richiamarsi ad un principio di verosimiglianza ma ha lasciato mas¬ 
sima libertà espressiva agli attori. Due sono i riferimenti per comprendere 
le azioni di improvvisazione: da una parte la biomeccanica' - di Mcjer- 
chol’d, dall'altro il procedimento allegorico. Infatti, i corpi che interpreta¬ 
no non oggetti concreti ma nozioni astratte come la Saggezza e la Morte 
sono vere e proprio personificazioni allegoriche mcdioevali . 


52 11 leonine biomeccanica n«cc nel 1*>22 ed 6 legalo ali-ambito del cxJSimttllUmo 
nuso e al soo interesse per L produzione industriale e iconologica. L’attore diventa Porga- 
ni calore del proprio materiale corporeo, secondo la celebre formula di Mcjcrehold M * 
A2 cioè somma del cervello da cui parte il compito e del corpo die lo realizza. Canore si 
trova a scomporre in uc fasi il movimento intenzione-esecuzione fisica-reazione psichica 
che corri spandono ai ere momenti elaborai! dalla riflessologia di Pavkw: .1 coipo deve reagì- 
ic con il fisico con un movimento rigoroso nello spazio della Messa intensi^ dello stimolo 
esterno ricevuto. La biomeccanica * contro un'Interpretazione naturalista per un principio 
di costruzione «rionale del personaggio: “L’attfttc deve imparare a controllare I apparato 
dei propri mezzi espressivi indipendentemente dalle condizioni del momento [...). Il sistema 
biomcccanico abbraccia l’intero processo creativo dell’attore, in tutte le sue fasi, forme ed 
e tementi. Secondo tale concezione, il processo si svolge interamente nella slcra del con¬ 
scio” N Pcsounwu. La biomeccanica, dubbi e certezze, in V. MuBtCHOtX L’onore bio- 
meccanico. a cura di H Mritrovali. Milano. Ubu libri. 1993. Sulla biomeccanica cfr. il volu¬ 
me monografico B. Picu-r-VAUJ* (a cura di). Meycrrhol'd. Parigi, cnw. 1990 

53. Calle coria fa parte del linguaggi!» artistico figurativo e letterario del Medio Evo. 
L'allegoria (aliud dicilitr, altari demonstratuc) è una figuri retorica mediante la quale un ter¬ 
mine si riferisce a un significato più profondo e nascosto. Nella cappella degli Scrovegni di 
Padova Gioito dipinge episodi della vita di Gesù affiancandovi le allegorie dei Vizi e delle 
Virtù come trascrizioni figurative emblematiche che mostrano la strada da seguire (perché- 
rrona al Paradiso eterno) e quella da abbandonare (perché porta al peccato), liceo, quindi, le 
raffigurazioni dell'Invidia e dellaTemperanza: l'Invidia produce parole che si ritorcono con¬ 
tro chi le pronuncia: pittoricamente il concetto è reso con una serpe che esce (Lilla bocca per 
rientrare nella stessa bocca di chi parla. Gli affreschi della Cappella sono stali il materiale 
base di ispirazione per un laboratorio teatrale (e successivamente per uno spettacolo) tealiz- 
rato dal Tarn Tcatromusica di Michele Sambin e Pierangela Allegro all'interno del antere 
Due Palazzi di Padova. Questo laboratorio, ha dato poi vita a quattro video messaggi, prati 
da Giacomo Verde, dal titolo Tutto quello che cimane. Gli allori ''incarnavano" i Vizi c le 
Vmù a partire dalle immagini di Giotto e uulizzando coperte e lenzuola come unici materiali 
scenografici. Cfr. Catalogo Imidcoa cura di S. Lisciti. Milano. Ciurla. 1995. 
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3. Dal sogno della Creatura all’Utopia rivoluzionaria 

La Creaiura sogna un naufragio ed un approdo salvifico su un'isola fe¬ 
lice. La Creatura, costruita secondo la struttura di pensiero di Freud, non 
poteva che esprimersi - e rivelare il proprio rimosso - attraverso il sogno: 
sogna gli oceani, sogna di superare tempeste c difficoltà - i gorghi del 
mare e della vita sogna uno stato di grazia, sogna il Paradiso. 

Il sogno rivela qualcosa di latente: questo desiderio impossibilitato a 
esprimersi in maniera cosciente non è altro che un desiderio di amore c di 
immortalità. Dopo le scene di violenza e di sangue un primo spiraglio di 
luce, tranquillità e pace, un vero c proprio frammento di vita edenica, vis¬ 
suto nella dimensione onirica, dà corpo a un desiderio: la possibilità di re¬ 
alizzare concretamente l’Utopia rivoluzionaria che anticipa proleiticamcn- 
te il tinaie dello spettacolo, la vittoria del bene sul male. In altre parole, 
per tradurlo secondo l’ideologia livinghinna. la trasformazione-rivoluzio¬ 
ne avverrà: il sogno non .è un’astrazione o una fuga dalla realtà, ma la 
possibilità di esplorare nuovi territori di azione c una nuova vita. La mo¬ 
dificazione della società e dell’individuo, sembra dire il Living, dovrà 
passare attraverso la costruzione del sogno. La condizione indispensabile 
è che ciascuno si risvegli dall'Immobilità a cui le istituzioni (la Struttura) 
ci hanno costretto, liberando gli istinti pulsionali primari - sessuali, creati¬ 
vi. immaginativi - ribaltando l’ordine stabilito c instaurando nuove rela¬ 
zioni tra gli uomini cd una nuova condizione di libertà, fuori da ogni ge¬ 
rarchia. disciplina e autoritarismo. 

Il sogno - il sogno collettivo • la visione del paradiso icnc-arc ispira il 
sollevamento nvoluzionario. La Struttura tenta di annientare questo sogno, 
sostituendolo con la propria “immagine di vita modello” 54 . 

Nello spettacolo la tempesta e il naufragio della barca (la più tradizio¬ 
nale allegoria del destino umano) sono mimate, con grande lentezza di 
movimenti, dal gruppo di attori biotneccanici diventati equipaggio della 
nave, impegnati a percorrere atleticamente tutti c tre i piani della Struttu¬ 
ra. dando l’impressione di un film al rallentatore. L'intera scena termina 
con un passo tratto dalla Tempesta di Shakespeare. È il verso di Ariele 
“Nulla muore, tutto si trasforma in ricchezza" cantato dal gruppo di fan¬ 
ciulle sull'aria dell'/urn» alla gioia di Beethoven. È una visione paradisia¬ 
ca: le donne-sirene che si pettinano in questo movimento così aggraziato 
sembrano le dame del Giardino delle Delizie (il topos del locus amoenus 
è la trasposizione mondana del Paradiso Terrestre); sono come il soggetto 
di un quadro di Pietcr Bruegel (o di quelli dei Maestri della Scuola lom- 


54. J. Deck, la vita del teatro, rii. p 162. 
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barda del xv secolo) che si distacchi dalla superficie dipinta e invada il 
campo visivo teatrale. 

Citazione letteraria (Mary Shelley c Shakespeare), riferimento icono¬ 
grafico (i cicli di affreschi dei Primitivi) c cinematografico (il ralenti e i 
movimenti meccanici degli allori in Tempi moderni c in Metropoli) sì 
sommano insieme in questa pittura teatrale vivente. Si ha una sorta di ef¬ 
fetto cumulativo, quasi un collage che unisce ai molteplici significati del 
mito di Frankenstein lo stile proprio di un "teatro-immagine” (così Giu¬ 
seppe Bartolucci classifica lo spettacolo); come se allo sviluppo narrativo 
e drammatico principale dello spettacolo s’inserissero una serie di sottote¬ 
mi a carattere visivo, sonoro e letterario che danno vita, così, a una serie 
di suggestivi tubleaux vivants. 

Sia lo stato d'animo del personaggio (la Creatura emarginata sogna la 
libertà), che il concetto generale dello spettacolo (l'Individuo deve poter 
liberare i propri sentimenti più profondi c costruire un sistema di vita mi¬ 
gliore) vengono tradotti visivamente ed espressi attraverso immagini c ri¬ 
ferimenti prelevati da contesti artistici diversi, i quali nc diventano il cor¬ 
relativo oggettivo, ovvero Tequivalente quanto a emozione" (Treccani): 
c il segnale di una resa poetica di un concetto (l'Utopia) a partire dalla 
cultura visiva, letteraria e musicale occidentale. 

L’accostamento del senso avviene per analogia c la chiave di lettura è 
talvolta letterale, talvolta simbolica. Questa stratificazione di letture c di 
significati trasforma lo spettacolo in un vero c proprio "testo polisemanti¬ 
co" in senso semiotico moderno e secondo l'esegesi medioeva le”. 

Nel Medio Evo il messaggio edificante, spirituale e religioso doveva 
essere chiaro, comprensibile, evidente: è il visibile parlare. Si ha una 
semplificazione talora estrema (la funzione tangibile del simbolo) proprio 
in virtù della "investitura" didascalica che doveva assolvere, ovvero edu¬ 
care a ideali cristiani. 

Nel teatro politico c nel teatro didattico c pedagogico si tratta ancora 
di educare, ma verso ideali marxisti o rivoluzionari: lo spettacolo del Li¬ 
ving è da questo punto di vista, di una semplificazione estrema clic ri¬ 
sponde a un criterio di massima efficacia e comunicabilità del messaggio. 

55. Senso letterale, allegorico, morale o anagogico erano le quattro maialili di Icitura 
del testo nel Medioevo. Sul tema vedi anche U. Eco. Arte e bellezza nell'estetica medioewi- 
It. Milano. Bompiani. 19X7. La nozione di "testo” in senso semiotico come “cniilà comuni- 
estiva autosuflicienie" che comprende ogni tipologia di enunciato linguistico anche non ver¬ 
tale, è suu proposta ih Umberto Eco (tu.. Prospettive di una semiotica delle ani visive, in 
E Mica. F. Ta77J. Teorie e pratiche della critica d’ane. Milano. Feltrinelli. 1980). Eco clas¬ 
sifica. inoltre, vari tipi di funzione scgnica dei movimenti d'avanguardia; riteniamo che. Del¬ 
lo specifico. lo spettacolo del Liviog possa rientrare nella cosiddetta categoria degli Slimoli 
programmati (in cui rientrerebbe anche l'happening e la performance). 
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il Bene contrapposto al Male 56 : l’Inferno è il luogo della segregazione, 
dell'emarginazione, della separazione degli individui, laddove il Paradiso 
e la liberazione e l’appagamcnto dei desideri e dei sogni, creatività c im¬ 
maginazione liberati. Il pericolo di questa sorta di sincretismo linguistico 
è che i materiali di matrice culturale diversa non siano immediatamente com¬ 
presi e decodificati dallo spettatore facendo diminuire cosi, l’effetto desi¬ 
derato. 

Un ritmo interno alle singole scene interviene, però, a garantire coe¬ 
sione cd unità tematica allo spettacolo: l'improvvisazione degli allori va, 
infatti, a collocarsi in una struttura complessiva ritmicamente rigorosa c 
organizzata per veri quadri temporali, come è testimoniato dal libro di re¬ 
gia del Frankenstein redatto da Juiian Bcck c Judith Malina. 

•/. La società: il mostro. 

Inizia l’apprendistato del mondo. Nel lungo monologo ripreso dalla 
Shelley, la Creatura narra con dolore le disavventure del suo incontro con 
la comunità degli uomini e il suo esserne esiliato. Parla della scoperta del¬ 
le sensazioni piacevoli e spiacevoli esperite: la paura del buio, il fuoco 
che produce calore ma anche dolore, poi la solitudine, la fame c la sete. 
Racconta del suo arrivo al villaggio: cacciato a causa del terribile aspetto 
e allontanato dalla comunità è costretto a vagabondare solo c a nascondersi. 

Conosce i vizi c le virtù degli uomini, la divisione in classi, le recin¬ 
zioni delle lerre, le enormi ricchezze e le altrettanto enormi povertà. Co¬ 
nosce gli assassina ma anche le leggi, i governi c i sistemi che regolano la 
società umana. 

”E cosa ero io?”, si domanda la Creatura. “Non sapevo nulla della mia 
provenienza né del mio creatore, non avevo denaro né amici, ero solo c 
avevo un aspetto disgustoso. Tutti gli uomini si allontanavano". Medita, 
allora, la morte come unica via di uscita. 

Si denuncia nel passo della Shelley mantenuto dal Living, la crudeltà 
degli uomini nei confronti della Creatura portatrice di diversità: è la so¬ 
cietà a comportarsi nei suoi confronti in maniera mostruosa, essa solo è il 
mostro. 

Durante il monologo gli attori che nell'atto precedente interpretavano 
le Funzioni cerebrali e vitali, ora si muovono in concerto con le parole 
della Creatura c interpretano col corpo le sensazioni e le situazioni vissute 


56. Così Brecht: “Una questione importarne è quella della scmplificarione. Per poicr 
mostrare il comportamento dei personaggi del dramma in modo chiaro, così che lo spettatore 
possa pienamente arrenare il significata politico di tale comportamento, sono necessarie al¬ 
cune semplificazioni. Ma semplicità non significa primitività". B. Bpickt. Efficacia mediala 
del teatro epica. Naie a "la madre", Scrini teatrali. Tonno, Einaudi. 1962. p.55 (I932 1 ). 
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e quelle subite ingiustamente dall'aliena Creatura: la fame e il freddo lo 
paura c la gioia della vista della luce e della luna, la prima esperienza del 
fuoco. Gli attor mimano gli elementi naturali e le sensazioni tisiche. 1 
concetti di comunità, di alienazione, di isolamento e di persecuzione. 

La Creatura medita la morte. Ma vuole trovare il responsabile di que¬ 
sto suo vivere disperato; nasce in lui un desiderio di vendetta e di violenza. 

Uccide Fritz, l'assistente del dottor Frankenstein. Si scatena la violen¬ 
za Le Funzioni, che prima agivano in armonia le unc con le altre, improv¬ 
vidamente si scatenano contro fino a uccidersi, per poi riprendere vita e ri¬ 
cominciare. Le Funzioni escono dalla Struttura c progressivamente avan¬ 
zano verso la platea portando all'esterno un'aggressiviia c malvagità im¬ 
provvisamente liberata. ....... . 

I mostri si infiltrano nel vivere sociale. Questo il risultato di una scien¬ 
za lontana dall'Uomo: il dottor Frankenstein ha accettato di applicare in 
scala industriale i suoi esperimenti produccndo mostri portatori del gene 

dCl NcVromanzo la violenza c le uccisioni di cui ò colpevole la Creatura 
erano .1 risultato del rifiuto del dottor Frankenstein a portare a termine 
l'operazione che doveva dare alla Creatura una compagna; il Liv.ng eli¬ 
mina questo passo del romanzo poiché ò sufficiente il dolore che la C rea- 
lura sperimenta su di sé. proveniente dalla stessa comunità, a scatenare la 
violenza che si propaga come un'epidemia incontrollata. La Creatura d 
venia violenta come conseguenza alla violenza che la sicssa società hu 

““ U mate^i^ril'orsa contro la comunità che l’ha generato cd & incontcni- 

bile, incontrollabile e porla l’uomo contro l’uomo. 

La Creatura malvagia è chi ha creato le condizioni per il male, chi ha 

*spo» le divisioni di ricche» e * P" 






Abbiamo creato un mostro .... 

è un mostro che crea un'orgia che accelera aldilà della velocità intelligibile 

ai sensi 

il mio cuore è mostruoso è evidente 

è illuminato al neon e assomiglia a una macchina di morte . 

Ma c'c ancora una speranza: il male che ò in noi bisogna riconoscerlo 
e rifiutarlo: l'insegnamento di concordia c di benevolenza arma dm Greci. 
Nelle Noie di regia (Versione di Venezia), Bcck c Mahna scrivono: 


57. J. UtCR. Il Poema di Frankenstein, cit. finale detratto « 
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Ui malvagia follia del mondo non sla fuori di noi nelle istituzioni ma risiede 
anche in noi, dentro ognuno di noi: e se conoscere mo questa verità, solo se ci 
sforzeremo di tirare fuori di noi il nostro mostro interiore e sconfiggerlo 
mediante un atto di rivoluzionamento individuale (sessuale, politico, ideolo¬ 
gico, psicologico) potremo sperare di abbattere il mostro che ci opprime 
dall'esterno sotto forma di potere statale, economico, militare e politico". 
Perché senza una preventiva "rivoluzione personale" nessun cambiamento 
potrà verificarsi nel mondo' 4 . 

1£ ancora 

Ci chiediamo perché il dolore non si arresta mai. Rappresentiamo l'ardorechc 
sentiamo. Produciamo dei suoni per esprimere la nostra felicità nel terribile 
schema del mondo cosi com’é. 

Che cos'è la malvagia follia. La cerchiamo dentro noi stessi, una turpe penosa 
tecnica di prove che contagia tultalanostra vita quotidiana. Questa malvagità, 
ne siamo tutti responsabili, questa cattiveria che sta corrompendo tutti i 
grandi sforzi dell'umanità è in ogni cuore, i nel mio 

Ornò icmpodi tagliarla fuori cappe ndcrlasulla pubblica pi az/achc è il nostro 

teatro. Accusiamo e accusiamo noi stessi 

Che cosa è il vostro mostro? (Il mio mostro). Come si muove? Quali crimini 
commette? Proviamolo. Frughiamo dentro i nostri misteri. Stabiliamo di non 
conoscere nulla, stabiliamo di non poterei conoscere a vicenda Allora 
disperiamo. Costruiamo una struttura alta cinque metri e ci arianipichiamo 
sopra e metti amo insieme il nostro mostro e sappiamo che ci conosciamo a 
vicenda e allora la disperazione svanisce. I gemiti delle vittime diventano 
suono di campane*. 

Esponiamo, dunque, questa malvagità a teatro, dicono i Bcck. Perché 
il teatro, seguendo Artaud. è il luogo dove bisogna mostrare il male per 
sconfiggerlo 60 : 


58. Nota di regia (Versione di Verteva/. Berlino, set 1965. in J. Brex. J. Mauxa. Il lo- 
vont del Uving Theatre, eh. p. 180. Corsivo mio. 

59. Ibidem. 

60. Il (carro phannnkós (in greco sia veleno che antidoto) aru«diano t Li peste che av¬ 
velena, disgregandolo, il corpo sociale ma è anche l’cvcoio produttore di energia Aratrice 
e purificatrice: 

u Jl teatro, come la peste, è modellato su quoto massacro |...J. Scioglie conflitti, sprigio¬ 
na forze, libera possibilità, e se queste possibilità sono nere, la colpa non è della peste o del 
teatro, ma della vita Non divervumcnte dalla peste, il teatro esiste per far scoppiare gli 
ascessi collcttivi". A, Artauo. Il teatro * la peste, io II teatro e il sua doppio, ci*, p. 149 (U 
Ihéatre et la peste, -Nonvelie Revue Franoso, oli. 1934'). Sul tema della peste come “luo¬ 
go letterario" (dai (»'rcci al Boccaccio al Bemi. da Poe a Camus) e sull’analogia della peste 
con il teatro in Artaud. cfr. S. Tomassini. "Un orage orgnnìque". Topoi della peste e teatro 
della crudeltà, «Scenate»., t. n. 1-2, 1993. 
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La violenza è it posto più cupo che esista, illuminiamolo, in quella luce et 
troveremo di fronte alla dimensione della Struttura, ma coveremo la chiave 
di volta, capiremo su quali fondamenta si regge, ne localizzeremo le pone. 
Allora ne penetreremo i catenacci e apriremo le pone di nule le prigioni' . 

Lo spostamento più evidente rispetto alla trama è che il mostro non 
sono altro che le Istituzioni, le leggi e i governi che regolano la vita del- 
l'individuo limitandone la libertà. La Creatura e resa mostro dal mondo, 
ed Essere artificiale da 11 * armatura-corazza del suo Ego. dal comporta¬ 
mento socialmente istituito che non tollera devianze. 

Il (tragico) eroe della commedia é la Creatura, l'uomo socializzato, l'uomo 
sorpreso nella successione storica della realtà, che compare qui in guisa d. 
ribelle (sempre sconfitto) e di vittima, la sua pane di vittima, essendo 
sdoppiata in quelle di vittima martOriwa'a dall'oppressione e di pcisecutore 
ugualmente vittimizzato. L'cdutazJonc (f acculturazione) è la pnmac fonda¬ 
mentale viltimizzazionc. quella penetrante. Con lei, I esscnzialc/poteoziale 
Uomo Internamente Naturale definito da una libera interazione di «unzioni 
spirituali, subconscio, istinti animali, erotismo, amore, creatività, tantosto, 
visione, intuizione, conoscenza, saggezza, morte 1...J è a u,n 

funzionamento regolatore di un ego" autoritario. Il "Capo’ dell individuo 
(che s. estende attraverso l tre livelli dell'impalcatura, con il profilo sottoli¬ 
neato da luci) in cui Ita luogo questa originale caduta dalla grazia, e al centro 
del palcoscenico C—1- *-» società repressivamente organizzata (cioè, la 
società con lo Staio) è mostrata come cMcmalrmzione del Capo con lo stato 
come cstcmaliz/azionc ("sbattuto fuori dal mondo") dell ego e con le 

funzioni spirituali come vittime, vitiime-vittimac viUtme-boMmvita (bota) . 

Ma ncU'ottimistica visione livinghiana. al male, alla violenza et si può 
opporre liberando quel fondo di bontà che esiste nell’uomo, lasciando agi¬ 
re il bene, che - esattamente come il male - si propagherà in maniera con¬ 
tagiosa ira gli uomini: "Il problema dell'atto drammatica - ricorda Bcck - 
ò rendere il Bene più interessante del Male" 61 . 

5. // lenirò di Ibsen 

Il «orzo atto ò il momento del rifiuto. È la ribellione di Prometeo, ma 
anche tl rifiuto alla violenza da parte dei pacifisti. Stare fuori dalla Striti- 

61. J- Mmikv La regia di tbc Brig. in J. Mauna. I. Bro, Il lasx.ro del Uving Jbeatre. 

Cil " eti Buon, e.*™» q>««T0tt Ktokdu* MMntìMa di Bmoklyd. in Nuow 
tro americano J96S-1973. Roma. Bulzoni. 1974. pp. 20-21. 

63. “Tbc problcm of dramatic art to makegood more mteresting tlian cvd <- ''n-ilt ‘Jc 
Frankenstein l'oem scritto da Julian Bcck. testo poetico preparatone dello spettacolo (cfr. 
infra, il capitolo Lo spettacolo risente). 
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tura ò l'unica speranza di vera vita, liberarsi dalle catene che ci immobi¬ 
lizzano agli ingranaggi imposti c che ci fanno diventare creature mecca¬ 
nizzate senza volontà, in osservanza di un vivere socialmente controllato. 

Il Living inserisce, a questo punto, la visione della società attraverso 
Ibscn. La struttura accoglie, nei tre piani, brevissimi brani tratti da alcuni 
testi teatrali dell'autore norvegese. Quello che interessava al Living era il 
tema dell’alienazione delPassumcre un ruolo, una maschera', è il ruolo 
non dell’attore quello a cui loro guardano ma quello spersonalizzante del¬ 
l’Uomo dentro le convenzioni della società borghese. Il Living attua una 
drastica semplificazione: quello di Ibsen è il teatro del personaggio, lad¬ 
dove quello del Living ù il teatro della vita. Il teatro del personaggio, in 
questo caso, uccide la vita. Le cellette dove si svolgono le azioni sceniche 
sono il simbolo delle ristrettezze mentali della borghesia, i limiti imposti 
dalla sua morale. 

La scena dal teatro di Ibscn, a causa della scarsa comprensibilità di tali 
citazioni drammaturgiche, lu sostituita, in una variante successiva, dalla 
scena di un incendio all'interno di un carcere. Proprio questa sostitu/.ionc 
ci aiuta a comprendere meglio il senso dell’introduzione dei passi teatrali: 
si trattava di rendere in maniera efficace l’idea della prigionia: da una par¬ 
te, l’uomo costretto dentro a schemi morali e comportamentali predefiniti. 
dall’altra uomini inquadrati in un ruolo, costretti a un rapporto fonnalc 
coi propri superiori c a una disciplina di controllo militare. Entrambi vi¬ 
vono, evidentemente, in una condizione di schiavitù. 

6. Il volo 

La Creatura uccide tutti i personaggi c incontra il suo creatore, il dot¬ 
tor Frankenstein. Entrambi hanno sentimenti di odio c di vendetta. Vengo¬ 
no catturati e appesi ad una rete. Sembra ricominciare una nuova vittimiz- 
zazionc e una nuova spirale di violenza collettiva. Ma improvvisamente 
Frankenstein si pente dei suoi esperimenti c del sangue che hanno genera¬ 
to; anche la Creatura trova la sua quiete: entrambi sporgono le mani fuori 
dalle reti c si abbracciano. Qualcuno grida "NO!" e avanza verso il pub¬ 
blico: vengono, allora, abbassate le corde c liberati. 

Un gesto di rifiuto e un atto di amore ristabiliscono l’equilibrio c l’ar¬ 
monia sociale perduti* 1 . 

64. Il "No" finale ricondurrebbe alla situazione di partenza ma eoo una differenza: li. 
infoiti, si trattava della presa di posizione, ferma c decisa, dell'individuo singolo che rinun- 
ciuvn ad adeguarsi ai rili della violenza rslilozionalizzaia e per questo veniva perseguitato, 
qua il rifiuto è unanime c all'unisono c fa eco in tutta la sala, oltrepassando letteratura, miti c 
simboli. La Rivoluzione ò in corso adesso, mentre gli spettatori credono di stare assistendo 
ancora allo spettacolo. La Rivoluzione può scatenarsi in qualsiasi momento e ovunque si alzi 
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Nel terzo alto, le singole cellette del dispositivo ospitavano scene dal 
teatro di Ibscn: la Struttura era la prigione dei ruoli sociali borghesi - 
un'altra forma di schiavitù da cut evadere - ma la vera azione, quella a cui 
pensa utopisticamente il Living. dovrà svolgersi fuori dalla Struttura, tra il 
pubblico. E non si tratterrà più di uno spettacolo teatrale ma delfavvcnto 
della rivoluzione, in altre parole, di quell'avvenuto trionfo della vita che 
permetterà la distruzione di lutti i sistemi oppressivi e il crollo definitivo 
della struttura apportatrice di male. È il platonico ricongiungimento con 
l'altra metà con cui iniziare un cammino c una nuova vita insieme. La ri¬ 
gidità verticale dell’apparato scenografico si trasforma, infatti, nell’ultimo 
atto, nel vitale corpo collettivo formato da attori e spettatori che si saldano 
insieme: dopo aver rinunciato al ruolo di personaggio (a teatro) c dopo es¬ 
sersi liberali dai vincoli dei ruoli sociali (nella vita) si gettano tutti insie¬ 
me nell'orgia dell'amore universale respirando all'unisono. 

Il nuovo, mutato, corso della storia viene simbolicamente rappresenta¬ 
to dal coro delle Erinni dalle Eumcnidi di Eschilo. vero c proprio inno alla 
concordia, recitato all'unisono dagli attori nel loro percorso, non solo 
ideale, verso lo spettatore, dal palcoscenico alla platea: 

Non più premature morti violenti 
che riducano il numero degli uomini! 

Spirito d’ainorc 
dacci i fratti dell'amore 
c i ragazzi c ragazze abbracciati 
nell’amore. O cuori fimosi trasformatevi. 

Trasformatevi in gentili mani capaci di lenire il dolore 
per esortarci a sopportare con amore i pesi della vita. 

... Rompete questa spirale di vendetta senza fine! 

Non rendete dente per dente 
e morte per morte ma donate vita 
c piacere donando piacere 
finché la gioia diventi il nostro destino 
c la felicità vinca 

sull’antico bisogno di odio de)l’uomo w . 

un gesto di rifiuto, singolo o collettivo, al sistema e al potere costituito e può caricarsi di 
Murila forza che. «il suo cITeuo dirompente, ha il polere di rovesciare il mondo. 

65. Il Living unisce la Strofa seconda e r Antistrofe seconda del Coro delle Eumcnidi 
dall’Oraria di Eschito in una libera e attualizzata induzione dei versi della tragedia. Questi 
i passi greci asstmbluti insieme, qui riportali odia induzione di Manara Valgimeli: 

(Strofa u) 

Coro: Lungi di qui le morti che troppo giovani vile recidono! E a vergini amabili vita di 
nozze felici concedano gli dèi |...J 

(Ani! strofe n) 

Coro: Ancora fo voli che mai nella nostra riuà sì odano fremili di discordia civile, 
iniziala di nuli. Né mai la polvere delle nostre strade si abbeveri di nero sangue di cittadini 
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Il dispositivo scenografico, dunque, c"è e allo stesso tempo non c'è: 
c'è ma deve essere distrutto. Si alza in verticale ma impedisce il movi¬ 
mento. da lì non si può tentare il volo - il tema visivo della levitazione con 
cui si apre lo spettacolo, potente simbolo di una tensione verso altri spazi 
dell’esisterc e luoghi ideologici di un'umanità affrancata dal male 

L’unica possibilità di azione vera, nel senso del Living. oltre il teatro c 
in direzione dcU’individuo, è. naturalmente, fuori dalla Struttura. Il volo 
sarà possibile non in verticale ma in orizzontale, verso la platea, abbatten¬ 
do ogni barriera, ogni separazione convenzionale e ogni limite, dirigendo¬ 
si verso l'uomo, verso, cioè, una ritrovala sensibilità e relazionalità: "Il 
volo, la resurrezione dopo la fine dell‘umanità significava anche la line 
del teatro come luogo della coscienza; nella nuova vita, liberata dal male, 
il teatro non aveva più senso" 66 . 

Anche Paradise now sarebbe terminato con il "volo"; cosi Franco 
Quadri descrive quel momento finale, che richiedeva (come ogni prepara¬ 
zione-meditazione) concentrazione e respiro regolato: 

L'attore (o lo spettatore) che si prepara a volare, respira profondamente, 
riempiendosi il corpo d'aria, finché il teatro nsuona di un grido rumalo: 
Respira...respira...respira...vola Inarco la schiena, egli allunga le mani 
davanti a sé c spicca un volo nell'aria. Il volo si conclude con l'arrivo sulle 
braccia degli attori che lo aspettavano di sotto*’. 

Nel finale gli attori si abbracciano in gesti di amore non simulato e il 
loro percorso continua emblematicamente verso il pubblico, invitato con 
lo sguardo a partecipare all’atto di amore collettivo. È il momento dello 
scioglimento dalle catene (il ruolo, la Struttura, il personaggio). 


per strappare alte case, in collere vendicatrici di morti, altri morti. li «ambio ci sia di gioie 
nella comune concordia |...J. 

Eschilo. Lime nidi, vv. 956-9S7. Milano. Risoli. 1980. 

Il dialogo uà Atena c il Coro delle Eumcnidi si conclude ligrtificaliramcntc con uro 
processione {ripresa dal Living nel finale dello spettacolo): 

“Questa processione acquista il carattere di una coraliM totale. nel cui cootcsvo gli stessi 
spettatori dovevano sentirsi idealmente partecipi. Le cose, dunque, sooo da Esehilo presenta¬ 
le in maniera tale che il rapporto testo iragico'pubblico si fa. in questa parte finale della tra¬ 
gedia. immediato c diretto, nel mentre essa alla fine si caratterizza per ncu sua imponente 
spettacolarità. Ed è in questo contesto che vengono collorati da Esehilo poma l'appello alla 
concordia intema, poi il riconoscimento di una saggezza finalmente acquisita digli Atenie¬ 
si". V. Di IifNincno introduzione a Eseiuio, Orei tea, Milano. 19X0. 

66. P. MastroFASQUA, Il teatro conte luogo della coscienza: due esempi contemporanei 
\Kark Kraus e The Uvtng Theatre). in In cammino verso Amido- Craig e Shakespeare. Pisa. 

Bis. 2000, p.116 

67. Paradise now, testo collettivo del Living Theatre scritto da Juluzu Reck e Judith Ma- 
limi, a cura di F. Quadri.Tbrino. Einaudi. 1975. p- 223. 


L'avanzare degli attori verso il limite estremo del proscenio (quasi da 
“cascare" sulle braccia degli spettatori) ha la stessa forza cd efficacia visi¬ 
va dell’incedere iniziale dell' A litigone (a cui corrisponde, nel finale dello 
spettacolo ispirato al Modelbiich dcWAntigone di Biechi, un retrocedere 
di paura 6 *). 

Gli attori a questo punto, spogliate le vesti di personaggi, di interpreti 
c di umanità artificiale, si rivelano nella loro unica vera realtà, quella di 
nomini che provano emozioni reali davanti ad altri nomini , annunciando 
anche la vera chiave di lettura dello spettacolo, al di là e oltre ogni finzio¬ 
ne narrativa e spettacolare: la prima trasformazione da effettuare ò dentro 
di noi. la vera c auspicabile mutazione è quella che, lontano da ogni reto¬ 
rica. ci avvicinerà l’un l’altro; la possibilità di cambiamento c la rinuncia 
ai male, l'unica soluzione perseguibile è rclimioazione di ogni barriera 
che ci divide c il recupero di un nuovo sentire. Solo l’amore, ribadito dal 
coro eschileo, rende possibile la trasformazione. 

Si ha nel finale un rovesciamento di prospettiva: l'esperienza del dolo¬ 
re diventa necessità di riscatto c ipotesi di libertà: nella bipartizione in cui 
è costantemente suddiviso lo spettacolo (bene contro male) l’Inferno è 
rappresentato dalla separazione degli individui, dall’incomunicabilita, dal 
ruolo, dall’isolamento; il Paradiso è, invece, lo spazio c il tempo del vis¬ 
suto autentico, appagamento di desideri, riscatto delle pulsioni, libertà 
raggiunta, realizzazione del sogno, creatività c immaginazione liberati 69 . 


68. Così Fernando Mastropasqua racconta l'entrata in scena degli attori kìV Anilgone. 
azione clic trasforma immediatamente palcoscenico c platea in un luogo unico dove nessuno. 
nt attori né pubblico, può avere scampo: “Senza ebe et nc accorgiamo possiamo scivolare 
nella guerra. Lo spettatore che si accomoda in poltrona per assistere alla rappresentazione 
dcllrinl/gone del Living non sa che quel semplice gesto, cui gli ha dato diritto il biglietto 
constato, sia per scaraventarlo dentro una sanguinosa battaglia. Non sa che quel pacifico se¬ 
dersi davanti al palcoscenico lo ha arruolato nell’esercito argivo che fronicggia la città di 
Tebe. |...l Improvvisamente un'attrice coirà nel campo visivo procedendo sul fondo con len¬ 
tezza esasperante |. 1 Le braccia lungo il corpo, gli occhi agli spettatori; è uno sguardo pe¬ 
netrante. cupo, accusatorio. Si ferma. Poi riprende a camminare f..). Volendo identificare l 
pmooaggi delta tragedia, sul palco si aggirano, cupi c preoccupati, i cittadini di Tcbc minac¬ 
ciala dagli Argivi. Il Vecchio è Creonte, le donne abbracciate comparse per ultime, Antigone 
e Ismene Gli anori rimasti in piedi che si lanciano in platea sono i guerrieri tetani. gli spet¬ 
tatori gli argivì [...]. C’è una guerra in alto, qui. in questo teatro, ora: uomini contro uomini. 
Nulla può essere uguale a prima”. F. Masthotasqua, Guardare lo spettatore. L’Incipit dell' 
-Antigone ' del Living Theatre. in Maschera e rivoluzione. Visioni di un teatro di ricerca, a 
cura di F. Masiropasqua. Pisa, uhi 1999. 

69. Credo che non possa esserci un commento più adeguato a questo finale dello spetta¬ 
colo di queste parole scritte dal filosofo situizionista Raul Vancigemr “Quelli che parlano di 
rivoluzione e di lotta di classe senza riferirvi esplicitamente alla vita quotidiana, senza com¬ 
prendere ciò ebe c’è di sovversivo nell’amore e di positivo nel rifiuto delle costrizioni, co¬ 
storo si riempiono la bocca di un cadavere, f. 1 Dappertutto è il ' presentai’arm' davanti alla 
famiglia, al matrimonio, al sacrificio, al lavoro, al l'inautentico, mentre dei meccanismi omc- 
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Come si deduce dalla trama, lo svolgimento della storia del Dottor 
Frankenstein diventa un pretesto per parlare di qualcosa che, pur partendo 
da una traccia contenuta nel libro, se ne allontana in maniera sostanziale. 
Questo perché il testo letterario non ha mai rappresentato per il gruppo un 
vero e proprio vincolo, ma una possibilità, da sviluppare teatralmente in 
maniera autonoma. 

L'indagine del Living scava, infatti, dentro territori e diramazioni di 
senso che vanno oltre la trama letteraria: il loro teatro diventa, da questo 
punto di vista, una vera e propria ermeneutica del testo, un lavoro di inda¬ 
gine e di riflessione dentro le sue possibilità attuali. 

È attraverso lo spettacolo che il romanzo si esprime in una forma - e in 
un contenuto * totalmente nuova, che non ripete nulla di conosciuto bensì 
crea un evento mai pronunciato prima: quello che interessava al Living. 
Infatti, non era la storia della creatura diventata ormai parte integrante del¬ 
l'immaginario collettivo grazie alla lunga serie dei film da James Whale a 
Mei Brooks, ma il nucleo generativo del romanzo, quel tema che potrem¬ 
mo definire protottpico della creazione, che si apriva a possibilità di rife¬ 
rimenti alle tradizioni, religioni e filosofie più lontane, da quella biblica, a 
quella ebraica a quella indiana. 

Frankenstein del Living. dunque, svolge il tema della emozione del¬ 
l'Uomo Nuovo, l'uomo che si libera prometeicamente delle catene costrit¬ 
tive dei moli sociali per attuare la tanto sospirata trasformazione dell'esi¬ 
stente sulla base di un piano rivoluzionario non violento, che dà vita ad 
un nuovo ordine, ad un nuovo sistema non più basato sulla violenza, sulla 
persecuzione, sulla morte. Nel teatro che trasforma chi lo guarda e che 
rigenera, lo spettatore stesso diventa Creatura ("Il teatro", ricorda Artaud, 
"è in realtà la genesi della creazione" 70 ) portata a nuova vita dal teatro che 

multici semplificati e razionalizzati riducono i rapporti umani a degli scambi 'equi’ di rispet¬ 
to e umiliazione. (...) Sicché la viti si misura dal grado di umiliazione vissuta”. R. 
Vaneigbm. Trattala del saper vivere ad uso dette umani generazioni. Firenze. Vallecchi. 
1973. pp. 12, 16 e 20. 

70. A. Artaud, Lettera a M.me Panie TMvmin. 25 fcb. 1948 (dopo che fu proibita 
l'emissione radiofonica di Polir ai finir aver le Jugemmi de Dìeu). 

(Jc) me consacrerai ilésormais cxclusivcmcnt au ihéàtxc 
tei que jc le con^ois 
un théàtrc de sang 

un théàtrc qui à chaquc rcpréscnlaiioo aura fait gagner 

coiporellement 

quclque chose 

aussi bien il cclui qui joucqu’à celili qui vicnt voir joucr 

d'aillcurs 

on ne jouc pas 

onagit. 
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lo ha rivitalizzato attraverso la presa di coscienza della possibilità concre¬ 
ta che lui ha di agire attivamente nel mondo. Il dottor Frankenstein e spin¬ 
to dalla volontà di creare un nuovo essere libero, non schiavo del sistema 
(come dice la Shelley: "il pnmo essere umano a riversare un torrente di 
luce nel nostro oscuro mondo”), ma costruisce invece un mostro che si ri¬ 
volta contro gli uomini stessi: 

È come per tutto il mondo stesso: vogliamo fare cose belle e buone, facciamo 
tutto per la vita e poi tutto si dirige da un'altra parte e si abbatte contro di noi 
e distruggcc uccide. Da qualche parte è successo qualcosa che nessuno aveva 
voluto fare. Da qualche parte è successo qualcosa di sbagliato, e questo i n 
punto che abbiamo continuamente cercato e che andava a scavare sempre più 
aH'intcmo deU'uomo: dov’cra l'errore in noi. cosa ha fatto Frankenstein eh 
sbaglialo, cosa ha fatto l’Umanità prima, ancora prima di questa Creatura. 
Persino le parti che il dottor Frankenstein ruba ai cadaveri, sono cadaveri che 
sono 11 perché qualcosa di storico, di preistorico, addirittura alavico ò stato 
violento e cattivo 11 . 

Il dottor Frankenstein si riconosce, però, unico colpevole e responsa¬ 
bile del dilagare del male e si pente: 

lo non sono pazzo, il sole e il ciclo possono testimoniare della mia verità, 
lo sono l'assassino delle vittime più innocenti; essi morirono per colpa delle 

mie macchinazioni. 

Avrei voluto versare tutto il mio sangue goccia a goccia per poter salvare le 
loro vite; ma non avrei potuto sacrificare l'intera umanità. 

Mentre la Creatura cerca nella morte la purificazione finale: 

lo morirò e ciò che ora sento non lo sentirò più. Presto queste miserie 
infuocate si estingueranno. Salirò allapirafuncruriairionfalmcntecd esulterò 
nell’agonia delle fiamme che torturano. La luce di quella conflagrazione 
sparirà; le mie ceneri saranno spazzate dal vento nel mare. E il nuo 
spirito riposerà in pace o se pensa sicuramente non penserà così. z\ddio. 

A questo punto avviene un’inaspettata riconciliazione, una sorta di /fe¬ 
ro fine (questa nota troppo ottimistica della prima versione ò sialo oggetto 
di più di una critica) che rovescia il finale tragico della storia come era 
stata concepita dalla Shelley: 


Le ihéàtrc c’csi cn réalité la gcnèsc de la cré-ilion. 

Gl in H. GoUHiUt. Antonia Artaud et l'essrarc da thfàtre, Puns. Librarne Philosoptu- 
qocJ.Vrin. 1974. p 129. 

71. Intervista ai Beek. Berlino 1965 (cfr. infra, pp. 115-116) 
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La crcaiura c il suo creatore si confrontano l'uno con l'altro. 

La furia della geme ò trasformata in amore. 

È la rivoluzione. 

Si riaccostano l'uno aH'aluo r \ 

Il teatro “spazio della presenza e della verità’’ 73 , dunque, chiama in 
causa le nostre responsabilità nella formazione dei mostri della Struttura 
sociale: 

La Creatura clic si forma alla fine del primo e del terzo atto di Frankenstein 
non soltanto minaccia il pubblico ma è il pubblico stesso. Simultaneamente 
laCrcatura minaccia Inciviltà ed e la Civiltà. laCiviltù che minacciasc stessa. 
Cioò, noi siamo allo stesso tempo la civiltà e II mostro che la minaccia, e 
dentro di noi abbiamo la creatura che solleva le braccia e respira, che cambia 
e si trasforma, pregando por il prossimo sviluppo dell'Umanità’*. 

Lo sviluppo del Frankenstein del Living corrisponde in maniera ine¬ 
quivocabile al passaggio nodale della tragedia greca dal non conoscere al 
conoscere , attuato secondo il principio eschileo del pathei inathos ( attra¬ 
verso la sofferenza, la conoscenza). 

Nello spettacolo, infatti, (e con un'interessante deviazione rispetto al 
romanzo e al mito) sia Frankenstein che la Creatura intraprendono un per¬ 
corso interiore verso la consapevolezza (la necessità di una vera mutazio¬ 
ne dell'esistenza), attraverso la visione catartica del male (l'esperienza 
personale-esistenziale dell’uomo clic sperimenta su di sé la sofferenza ed 
il dolore). Consapevolezza esemplificata nella tragedia greca, secondo Di 
Benedetto, dalla frase orli manthano, (adesso ho capito ) tratta daìV Alcali 
di Euripide e pronunciata da Admeto 75 , che si traduce nel finale dello 

72. 1. ltzCK. J. Mauxa, finale della Sinossi di Venezia, in Il lavori del Uving Thtaut. cit 

73. La frase è previ in prestilo da Hannah Arenili, lo spazio della presenza t to spazio 
del par la re-agi re insieme: "Lo spazio della presenza, cioè lo spazio in cui io appaio agli altri 
come gli allò appaiono a me. dove gli uomini non si limitano ad esistere come le altre cose 
viventi o inanimate ma fanno la loco esplicita apparizione. Questo spazio noo esiste sempre, 
e benché tulli gli uomini siano capaci di azione e parola, la maggior parte - come lo schiavo, 
la straniero ed il barbaro nell’antichità, l’operaio o l'artigiano prima dell'età moderna, l'im¬ 
piegato o l’uomo d'affari nel nostro mondo - non vive in esso. Inoltre nessun uomo può vi¬ 
verci per tutto il suo tempo. Esserne privati significa essere privati della realtà che. umana¬ 
mente e politicamente parlando, si identifica con l'apparire. La realtà degli uomini è garanti¬ 
ta agli uomini dalla presenza degli altri, in breve, dall’apparirc del monda stesso". H. 
AkLNor, Wra adiva, cit., p.146. 

74. J. Bfcx. Frankenstein, atto ut (Lausanne. Svizzera. IO gen. 1968), in la vita del rea - 
Irò, cit, p. 5. 

75. Di Benedetto ha suddiviso in quattro categorie le diverse tipologie dei personaggi 
della tragedia greca a partile dallo snodo sitale che porta alla tragica consapevolezza: il per¬ 
sonaggio che si rende conto e si pente: il personaggio che da folle acquista le proprie facuhà 


spettacolo del Living. in un vero slogan: cambiare si può, la rivoluzione è 
possibile. Prevale, quindi, un messaggio di una tale evidenza che stupisce 
quasi nella sua elementarità e nel suo ottimismo ("Il Catechismo della Ri¬ 
voluzione" lo chiama Bcck): è possibile superare la meccanicità del vive¬ 
re e la soglia dell'infelicità nell'esistenza di ognuno con un atto collettivo 
di rinuncia al Capitalismo, terribile e mostruosa creatura, e ad ogni nuovo 
Mostro (“Ieri il Fascismo, oggi la globalizzazione”, ricorda Malina nel¬ 
l'Intervista) e con un deciso rifiuto ad investire le Istituzioni di un potere 
che ci appartiene 76 : 

La sola rivoluzione che può creare una società libera, senza polizie, senza 
eserciti, senza prigioni, senza governi, senza autorità assolutale, ^ ,,,ia 
rivoluzione anarchica. Il Frankenstein rimette a noi il Giudizio Finale: se 
vogliamo accedere al Paradiso o rimanere in questo Inferno' 1 , 


mentali, il personaggio che si rende conto di essere staro giocato. II personaggio che umane 
inconsapevole Cfr. V. Di Beremmo. B. Mino*, /zi tragedia sulla scena. ìm tragedia greca 
in <,u.mio fatto spettacolare. Torino. Einaudi. 1097. MVAntigone Creonte capisce ma "trop¬ 
po tardi ”: il tema dcUkilcoipcsliviti di azione pervade tutta la tragedia sofoclea (come ha ri¬ 
contato Cristina Valenti nel coivo di una conferenza tatt'Anilgwte del Living'Dicane a Pisa 
plesso la Biblioteca Franco Srrantini nell'ambito della rassegna Maschera e rivoluziona vi- 
stoni di un uatmdi ricerca. 1097). Cosi Beck: 

-facemmo Vanilgone nel 1967 

affinché: 

l'esempio di antigone 

dopo 2500 anni di fallimenti 

potesse finalmente spingere 

un pubblico intellettuale e pagante 

a mettersi in azione 

prima che fosse 

troppo tardi 

("perché lei che aveva visto tutto potè solo aiutare il nemico’, 
hrecht. accusando antigone di essersi svegliata 'troppo tardi’ ). 

E noi: 

troppo tardi: 

credendo che dallo stile 

possa venire: 

salari politico". 

J. BreK. la vita del teatro. ciL p. 134. 

76. “La creatura che rinasce, formala dai corpi carbonizzali alla fine del terzo alto è dav¬ 
vero noi stessi: ma come saremmo alla fine di una rivoluzione violenta, carbonizzali, sfre¬ 
giati. sfigurati, pronti ad aggredire, salvabili solo grazie a una mutazione. 

Questa immagine di speranza, tra tanta disperazione, è obbligatoria nel catechismo della 
Rivoluzione. Pcichtf la disperazione annienta ogni aito". J. BtcK. Frankenstein, ano ut 
(BrooWys-Ncw York. oli. 1968), in la vita del teatrv. cit., pp. 4-5. 

77. S. GurnJLB. Segnali ira le fiamme. Il Living Vieni re in Lurnpa. «Nuovi argomenti», 
n. 6.1967. 
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Il rituale del respiro, L 'incipit dello spettacolo 

L’intero atto teatrale ò un rituale concepito per rinno¬ 
vare la nostra vitalità, per liberarci dalla morte e Ciò 
si compie con un respiro. Questo respiro comincia 
come un ansito, come quello di un bambino appena 
nato. Il teatro senza questo ansimare e» soffoca 
Insisto sul teatro. Insisto su di esso perché lo ricono¬ 
sco corncunrirualcsc nza cui 1 a nostra sopravvi venza 
perde terreno davanti ai confini della mone sempre 
invadente, la mone che cala su di noi con il suo 
silenzio senza respiro. Lo scopo del teatro è far ansi¬ 
mare il pubblico. 

Julian Bcck, Theandric. 

Frankenstein si apre con un rituale in corso 7 *: quindici persone sono 
sedute davanti al pubblico nell’area denominata "Settore Harrimann" im¬ 
mediatamente prospiciente la struttura metallica che serve da scenografia; 
al centro uno di loro è in posizione yoga; il rituale, nelle sue diverse fasi, 
è scandito da una voce proveniente da una cabina di controllo. 

I due momenti - meditazione e respiro - anticipano l'elevazione-levita¬ 
zione oggetto della rappresentazione. 

Sul significato delia meditazione Julian Bcck ricorda che si tratta di una 

combinazione di consapevolezza fisicacsaltatacdi conosce n/a intensificata: 
mentre il corpo riposa, respirando accuratamente, nutrendo e pulendo le 
cellule in maniera tuie da farle funzionare produttivamente, la mente viaggia 
aldilà dei limiti imposti dai signori delle nostre disgrazie”. 

Sulla meditazione si legge negli appunti di regia del Frankenstein: 

È l'azione fondamentale, fc l'alto rivoluzionano di aspirazione a quanto 
sembra impossibile. Noi csscn umani desideriamo la realizzazione di ciò che 
non sappiamo ancora come realizzare. Vogliamo volare. Vogliamo levilare. 

78. Il seguente Cesio analizza il motivo della meditazione, trance e Icvita/ione presente 
ikIV incipit dell'ano i del Frankenstein del Living intendendolo come ano rituale" compiuto 
da adori e Spettatori secondo il significato datone da Judith Malina momento, cioè, in cui si 
sperimenta il trascendente; "Questo è quello che intendo per rituale: aumentare il nostro gri¬ 
do di consapevolezza, che è quanto avviene tutte le volte allorché cerchiamo la verità |-| 
Rituale è uno degli accadimenti che può creare verità tra la gente che vi partecipa. L’artista 
che lavora per disinibire certi aspetti del sentimento inventa costantemente dei rituali, ossia 
delle forme che conducono in stato di trance e dentro uno stato migliore*'. Intervento di J. 
Malina ia C. Valenti, Convenazirmicon Judith Molina, cit.. p 103. Corsivo mio 

79. J. Bkk, La vita del teatro, eh., p. 35. D’ora in avanti le citazioni (da considerarsi 
parti integranti del saggio), anche senza rimando in nota, laddove non indicato diversamente, 
sono da riferirsi a questo testo. 


Vogliamo sfidare la legge fondamentale di gravili. L'intento 0 positivo. 
Vogliamo creare nuove possibilità. Vogliamo liberarci dal nostro stalo che ci 
vincola alle cose terrene. La comunità concentra le sue energie allo scopo di 
far avvenire il miracolo. Raccoglie tutte le sue risorse e le incentra su di uno. 
Chi? Quello clic dovrà essere il Soggetto. 

(Durante il conto alla rovescia e durante la fase finale, la compagnia esegue 
correttamente il rituale usando il respiro guaritore che come ci insegnano i 
maestri è fondamento della levitazione. Gli interpreti condividono con il 
pubblico questo momento di genuina sospensione)”. 

Il tentativo di levitazione, da intendersi nel significato di un atto di in¬ 
terruzione di un ciclo di morte che presiede al nostro sistema di vita. - 

il sistema della mone prematura, mone da governo, morte da armi, morte da 
oppressione, mone da classe, morte da arruolamento, morte da povertà, morte 
da stivale razzista, morte da legge, motte da polizia, morte da fall-out, veleno 
nell’aria, morte da educazione, morte da benessere, morte da possesso, morte 
da falsità (p. IO) 

- per evocare un altro ordine possibile, assume la forma iniziatica di un ri¬ 
tuale rigenerativo di morte-resurrezione e il tutto si compie con un respiro 
perche “nulla è più naturale di un cambiamento'* (p. 29). 

Le istituzioni non ci fanno respirare: in un brano della Vita del teatro, ap¬ 
punti in forma poetica sull'arte e la rivoluzione. Bcck parla del cervello che. 
obbligato a mantenere la posizione rigida imposta dal sistema e a trattenere 
il respiro, marcisce atrofizzalo. L’ossigeno della vita deve tornare a far rigon¬ 
fiare il diaframmo, nutrirci, risvegliare in noi "la consapevolezza, far bat¬ 
tere il cuore, circolare il sangue, colar lacrime, dar voce a grida” (p. 12 ). 

11 soffio è. ricordando le parole di Artaud, punto di partenza del teatro 
stesso, energia vitale e ri generatrice, "magico agente della trasmutazione" 81 . 


80. J. Bcck. J. Mauna. Frankenstein, in II Imam del Living Theatre. a cura eli H.Quadri. 
Milano. Ubu libri. 1982. p. 138. 

81. U. Asnou, F. HAKtoti. Il teatro, il soffio, il mandala, in Teatro e tarpo glorioso, cit.. 
p. 150: “Prendere coscienza delle leggi del teatro è riscoprirne il potere ‘genesico’, soprattut¬ 
to rimpadronirai del soffio, che è matrice della Manifestazione, per trasformarlo in docile 
finimento al servizio del proprio volere": il riferimento al soffio, con i cui “geroglifici ritro¬ 
vare un’idea del teatro sacro” è presente in Artaud nel lesto II teatro di Séraphin (1936, de¬ 
stinato a far parte de II teatro e il suo doppio ma mai inclusovi): ”tn questo teatro porto la 
mia fatalità persotele e che ha come punto di partenza il soffio, e che si fonda dopo il soffio 
sul suono o sul grido, per ricostruire la catena di un tempo in cui lo spettatore cercava nello 
spettacolo la propria realtà, bisogna permettere allo spettatore d’identificarsi con lo spettaco¬ 
lo. soffio a soffio e tempo a tempo” (A. ABTAH». Il teatro e il suo doppio cit-. p. 261). Il tema 
del respiro (la regolazione consapevole del ritmo aerobico del corpo), come i noto. (? presen¬ 
te in Artaud ocl lesto Un’atletica affettiva (in II teatro e il suo doppio, cit.. p. 242) in cui 
compare la famosa definizione dell’attore come atleta del cuore. 


I 
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Assistiamo, dunque, ad un rito di ascensione simbolicamente rappre¬ 
sentato dalla levitazione, dal sollevarsi in aria, dal poter volare che assu¬ 
me il significato più che di una trascendenza oltre l'organo corporeo, oltre 
la condizione umana, di una presenza e consapevolezza totalmente terre¬ 
na: l'aspirazione collettiva a raggiungere un sistema di vita non disumano, 
a percorrere un cammino in salita alla ricerca di una rigenerazione-muta¬ 
zione dell'esistenza. Ed c un desiderio verticale: non a caso la struttura 
scenografica - sicuramente l'elemento polarizzante dell'intero spettacolo - 
si sviluppa proprio in altezza, costringendo lo sguardo dello spettatore ad 
andare in alto, li Living rappresenta, con l’immagine del volo, la possibi¬ 
lità di liberazione dell'individuo, il tentativo estremo di rompere vincoli, 
barriere, costrizioni e prigionie, innalzare la consapevolezza del proprio 
essere nel mondo e andare oltre a quello che è consentito. 

Liberarci dalle condizioni oppressive del nostro mondo prerivoluzionario. Il 
teatro deve rendere alti gli spettatori: teatro come rituale per liberare la 
consapevolezza pubblica. Teatro come veicolo per l’inizio dei cambiamen¬ 
ti.,. Teatro alto in cui alla gente viene dato lo sii molo e il carburante per andare 
oltre se stessi”. 

La levitazione è necessità di trasformazione, di nuova creazione. 

La levitazione riuscita 6 la rivoluzione: 

Rivoluzione come atto rituale: purificazione, unificazione: lo creazione del 
corpo del popolo: illuminazione, fine dell’omicidio divisore Rituali di libe¬ 
razione: fine del nazionalismochclegabgcmcalposscssocaH’odiofp. 121). 

Il ritorno al rituale a teatro segnala, quindi, non già un allontanamento- 
alienazione dalla vita ma. al contrario, una ritrovata integrazione con la 
vita stessa; la strada della trascendenza conduce verso l'uomo: 

Il procedimento di compiere un rituale per mezzo di ripeti/iooi meccaniche 
è semplicemente controrivoluzione in atto. Per la fatica: perché il lavoro che 
facciamo per passare attraverso la vita quotidiana dentro questo sistema non 
ci lascia un residuo di energia sufficiente per prestare alcuna attenzione. Il 

problema non é centrato nella natura del rituale, ma nella vita che lo contiene. 

Nello stesso tempo il rituale deve essere connesso con la vita in modo da 
servire a rinvigorire quella vita. Il rituale non può esse re istituzionalizzato Le 
istituzioni siedono sopra la vita. Schiacciandola. Qui l'ammonimento al 
creatore di forme rituali nel teatro: il vero rituale vivifica; il falso rituale fa 
morire: le tecniche sono vuote se l’azione non riempie il corpo con il suo 
significato (p. 141). 


82. J. licci:. La vita del teatro. ciL.p. 161. 
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Nel rituale teatrale non c’c ancora la distinzione di ruoli: pubblico e 
interpreti sono mescolati nel momento della sospensione e dell'attesa: 

Il nostro messaggio, se lo si suole chiamare così, o la nostra missione era di 
coinvolgere o toccare o impegnare il pubblico, senza limitarci a mostrargli 
qualcosa... Aiutare il pubblico a diventare ancora una volta quello che era 
destinato a essere quando i primi drammi presero forma sull’aia: una 
congregazione guidata da sacerdoti, un’c.siasi corale di lettura c risposta, 
danza, ricerca di trascendenza, via d'uscita c di ascesa, la spinta verticale, la 
riceicudi uno siatodi consapevolezza che supcrail semplice essere coscienti 
c porta vicino a Dio. Unione, come opposto di separazione. Non C'è 'li faen¬ 
za tra attore c spettatore**. 

Lo spettacolo che si annulla come presentazione di un fatto conosciu¬ 
to. come esposizione di una storia collocata lontano nel tempo e nella me¬ 
moria o come imitazione o ripetizione di una realtà per darsi in una espe¬ 
rienza di verità 1 *, si determina - come afferma Gadamer - a partire dalla nuo¬ 
va (o ritrovata) condizione dello spettatore che partecipa in modo autentico: 

Assistere significa panccipare |...| Essere spettatore è. dunque, un modo 
autentico di partecipare. Si può capire ciò rifacendosi a) concetto di comunio¬ 
ne sacrale che sta alla base del concetto originario greco di theoria |...| La 
iheoria è partecipazione reale, non un fare ma un patire (pathos), cioè l’essere 
preso c come rapito dalla contemplazione**. 

Né interpreti né pubblico sanno quello che accadrà nel duplice senso: 
quale lo svolgimento dello spettacolo - dalla trama letteraria al l'interpreta¬ 
zione teatrale - quale l'esito del rito. 11 rito-teatro coinvolge, l'opera acca¬ 
de in quanto evento nel quale artista-esecutore c interprete-spettatore parteci¬ 
pano di un'esperienza che non 6 più staccata dalla vita ma è la vita stessa. 

83. lo., thcandric, a cura di G. MaMClla. Roma. Socraics. 1494. p. 3. 

84. Il dislacco connesso con la levitazione nel rilualc annunciato {ma impossibilitato a 
compiersi dal sistema di controllo) nell’alto i del Fm>\ktnsltin non può che essere intcrprcin- 
to nel significato dionisiaco della ricerca della verni come ano di iniziazione alla via della 
conoscenza. Come ricorda Tornando Mastropasqua "il teatro .Mie sue origini é un aspclto 
della sapienza dionisiaca Si pone quindi come cremo disUuitore del ciclo naturale della 
viti, come esaltato c rumoroso Komos clic vuole spazzare dal corpo della collettività umana 
le muffe detta violenza c individuarne Li radice del dolore |...]. Il teatro, come momento 
sapienziale rivelalo, come luogo esoterico dell’enigma bacchico dunque, ricerca di ulterio¬ 
ri forme, sialo dinamico delta persona scenica, linguaggio profetico. Fare teatro significa 
sollevarsi oltre la soglia che limila la dimensione umana, segnala sul palcoscenico dalla 
liené. lasciarsi rapire nella voragine del fiuta*, spalancata dalle danze corali, vincere la resi¬ 
stenza dd dio a farsi conoscere c «ubargli una scindila di quelle infinite verità non delie e 
non nascoste alle quali gli uomini si fanno latitanti". F. MASTROPASqCA. Komos. Il risa di 
btantio: maschera e sapienza. Roma, ui_ 1959, pp. 6-7. 

85. H. G. GatmmeA. Verità e metodo. Milano, Bompiani. 1983. p. 157. 
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il Living mette in scena un nto per rappresentare il concetto stesso di 
teatro come luogo della trasformazione c modifica il mito letterario del 
Frankenstein in una riflessione sulla necessità, all'interno delle società 
umane, di mutare l’ordine disumano imposto dal sistema. 

Nel corso dello spettacolo vengono poste due possibilità, entrambe di¬ 
pendenti dall'individuo la cui volontà - c il cui rifiuto - permettono o di 
mantenere o di rovesciare il sistema, cd assumono proprio il carattere di 
un'antinomia drastica. È un aut ani o verso l'esistenza inautentica - alie¬ 
nazione, privazione di libertà (fallimento della levitazione, il respiro nega¬ 
to) - o verso l'esistenza autentica - necessità e urgenza del rifiuto di una 
violenza entrata nei gangli di un sistema retto da una totale burocratizza¬ 
zione della vita pubblica 86 - (l’immagine della cabina di controllo che 
scandisce le fasi del rito) c coscienza dei limiti posti alla propria libertà (il 
respiro consapevole). La riuscita del rito di levitazione coinciderebbe con 
la preparazione al viaggio rivoluzionano. 

In realtà, la direzione 6 obbligala proprio perché non c'è veramente 
scelta: è il sistema c non il singolo a dettare le regole del gioco, a control¬ 
lare resistenza di ognuno come una telecamera di sorveglianza, eliminan¬ 
do ogni possibilità di elevazione (= trasformazione). 

Una voce annuncia con un tono freddo, distaccato dall'azione fonda¬ 
mentale, infatti, le diverse fasi del rito di ascensione , quanti i minuti che 
separano dallo stacco definitivo, come un bollettino ufficiale diramato 
dalle stazioni radio; la presenza di questo quadro di controllo, che c in sé 
un'immagine del mondo in cui la struttura del potere (il Grande fratello in 
1984 di Orwell) condiziona c sorveglia il singolo, mai lasciato libero, ma 
sempre guidato, indica che il rito è già determinato c, nella misura in cui c 
proprio il sistema autoritario a manovrarlo, contiene già gli clementi del 
suo fallimento. 

t proprio la totale aulonomazionc-mcccanizzazione del rituale - la ri¬ 
petizione dell'uguale - a impedire ogni vera possibilità di azione, a rende¬ 
re. cioè, immutabile la Storia: 

La domanda fondamentale è: come accoppiate strettamente il rituale alla 
realtà in modoche non possa essere sovvertirne recuperato, costretto a serv ire 
ciò che fu creato per distruggere? La risposta: dissociare il rituale dalla 
coercizione. La legge, i pnneipi con cui codifichiamo il nostro essere morale, 
non può venire imposta, ma solo studiata, capita, provala o violata. Il rituale 
muore, se diventa rigido. La rigidità è morte (p 123). 


80. Hannah Arendt ci ricorda come Ma burocrazia sia ta l'orma di governo m cui ciascu¬ 
no ò privato della libertà politica, del potere di agire: poiché un dominio da parte di Nessuno 
é un non dominio, c dove tutù sono ugualmente senza patere di trootc a una tirannia senza 
tiranno". H. Abknut, Sullo violenza. Partiti. Ciuanda 1996 (1970 1 ). 
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Il rito nello spettacolo Frankenstein non è libero ma imposto. Chi con¬ 
trolla il rito sa che la levitazione non riuscirà, sarebbe la distruzione della 
Struttura stessa. Chi vi partecipa, invece, è indotto a credere che vi sia una 
possibilità. Il fallimento del rito serve al potere per mantenere lo stato del¬ 
le cose e perpetuare quel male, quella catena di persecuzioni e di violenza 
- rappresentata nello spettacolo dal sacrificio del capro espiatorio - attra¬ 
verso cui il sistema si rigenera "dividendo la comunità e mascherandosi 
dietro il sacro” 87 . 

Il Living mette in scena un sistema di controllo assoluto della società 
che rende gli uomini obbedienti a una Struttura oppressiva c violenta che 
evita di farli ragionare sui meccanismi reali, facendogli invece trovare 
delle cause esterne pronte e disponibili come capri espiatori, vittime desi¬ 
gnate contro cui la collettività possa scagliarsi c scaricare la propria ango¬ 
scia c frustrazione. 

Questo implacabile sistema di controllo al quale il singolo non può 
sottrarsi, ricorda l’invisibile burocrazia persecutoria dei romanzi di Kafka: 
l'uomo è vittima di un potere lontano che nc controlla i movimenti e ne 
determina inesorabilmente il destino. Oppure, per rimanere nell'ambito 
del Living. ricorda il Manuale di addestramento ai marincs, servito a Ju¬ 
dith Malina per la regia di The Brig, che impartisce le regole della rigida 
disciplina militare. È la totale sottomissione dell’uomo alla Struttura, ò 

l'annullamento di ogni volontà. 

Se il rito fallisce nella sua funzione liberatrice c illuminante ò anche 
perché: 

Nessuna azioncrivnluzjiMiariapuòcsscrc realizzata esternamente, soclalmcn- 
tc. economicamente, politicamente scnzauncambiamcntoparallclo all'inlcr- 
no dell’individuo stesso. Né l'individuo può raggiungere unaqualsiasi auten¬ 
tica realizzazione intcriore se trascura le condizioni sociali-cconomichc- 
politicbc del mondo in cui vive. La rivoluzione deve essere a un tempo un 
viaggio interiore cd csicriorc, personale c supcrpersoualc, spirituale e politi¬ 
co. psicologico cd economico, filosofico esodale, individuale c collctti vo M , 


87. Il capro espiatorio segnala la necessità del ritorno ad un ordine sociale in crisi; il suo 
sacrificio ì violento c liberatorio insieme: l ordine si ristabilisce grazie a collii clic inizial¬ 
mente lo aveva turbato. Stupisce nello spettacolo del Living la Ictirralità co» cui viene alle¬ 
stita. nd primo atto, una sera c propria vitlimi/zazionc: il capro espiatorio viene identificalo, 
accerchiato, catturato cd infine santificalo c portato in processione. Rene Girard riscontra la 
presenza di questo rituale di sacrificio del capro espiatorio all'imcmo di culture apparente¬ 
mente lontanissime secondo uno schema praticamente immutato (la classificazione elei segni 
vittimasi, l'unanimità violenta, il sacrificio della vittima che é prima malefica poi benefica). 
Sul tema del capro espiatorio (che merita, evidentemente, ben altro sviluppo), rimando ai vo¬ 
lumi di R. GiRAHo la violcnvt c il sàcni, Milano. Adclphi. 1980; Delle cose nascoste sin 
dalla fondazione del mondo. Milano. Adclphi. 1983; Il copro espiatorio. ciL 
US. Paradisenow...,c\L 
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Nello spettacolo l'interminabile ciclo volo-caduta, morte-rinascita si 
interrompe solo dopo un decisivo atto collettivo e unanime di rifiuto alla 
catena della violenza. 

11 quadro finale è rappresentato dal tendere degli attori del Livmg ver¬ 
so l’abbraccio collettivo: gli attori, dopo aver rinunciato al ruolo di perso¬ 
naggio e lo spettatore, dopo che sì è liberato dai vincoli dei ruoli sociali, 
si abbracciano tutti insieme, gesto che sancisce anche l’inizio del nuovo, 
mutato ciclo di vita. 

Con la scena del rito, colto in mediai res. il Living mostra il concetto 
stesso di teatro come luogo della trasformazione: come il rito rigenera, 
“fa nascere una seconda volta", così il teatro - come ricorda spesso Beck - 
rivitalizza la comunità attraverso un'cspcrienza-ccrimonia di venta mai 
vissuta prima. L'essenza del teatro è la trasformazione. 

Lo spettacolo - ogni spettacolo - per funzionare nelle intenzioni del Li- 
ving deve concludersi con una mutazione, con una rinascita. Lo spettato¬ 
re. cioè, deve essere iniziato. Lui sarà la prima Creatura concepita dal 
nuovo sistema: gli interpreti si apprestano a compiere su di lui la stessa 
operazione attuata dal dottor Frankenstein sul mostro costituito da organi 
di cadaveri ricuciti insieme: gli trasmettono l'impulso alla vita, lo fanno re- 

* P ' T Frankenstein svolge, quindi, il tema della creazione dell'Uomo Nuo¬ 
vo. un uomo Che attuerà la tanto sospirata trasformazione dell esistente 
sulla base di un piano rivoluzionario non violento, che darà vita ad un 
nuovo ordine, a un nuovo sistema di vita non più basato sulla violenza, 
sulla persecuzione, sulla morte. 

Da questo punto di vista una nuova creazione implica necessariamente 
una distruzione del sistema precedente: lo spettacolo-vivente per tmire 
con una vera creazione deve finire con l'avvento della rivoluzione: 

La rivoluzione non avrà luogo fino a che noi non avremo esorcizzato la vio¬ 
lenza perchè la violenza è controrivoluzionaria, la violenza è il prodotto della 
nostra civiltà e la violenza è il fondamento della nostra civiltà ed è la nostra 
civiltà che la rivoluzione vuole distruggere. IJ rivoluzione è un processo di 
distruzione e creazione |...|. U rivoluzione vuole fermare tutte le guerre, 
lutto questo lottare, la rivoluzione vuole dare a ciascuno la possibilità di 
liberarsi, se non vedete che la vita è semplicemente sacra diflido della vostra 
concezione del mondo. Tino a che penserete che à bene uccidere, noi non ci 
libreremo. Noi dobbiamo distruggere questo sistema, non gli uomini 
Noi vogliamo, nel cambiare il mondo, cambiare noi stessi, noi vogliamo 
disfarci della nostra corruzione e attraverso il processo della rivoluzione 
trovare l'essere, non il morire e fino a che non faremo questo, la rivoluzione 
non avrà luogo”. 

S9. J. Beck. Rivoluzione e conirorivotupon,-. -Nuovi argomenti», n 10. apr.-giu. 1963 


Il Fraxkevst&s eia. Living Theatrh 71 

Cosa è importante dire oggi? 

Lo spettacolo non prende l'avvio dal problema della scienza e della 
morale - cosa che poteva ancora avere un riferimento al lesto e che inscri¬ 
va Mary Shelley all'interno del dibattilo del tempo sullo sviluppo scienti¬ 
fico e tecnologico nell'Inghilterra della Rivoluzione Industriale di inizio 
Ottocento - nella misura in cui più urgente era. per il gruppo, la riflessione 
sul problema dell'individuo nella rinuncia alle sue naturali prerogative li¬ 
bertarie attraverso il sistema della delega data al potere. Che per il Living 
significa la rinuncia alla vita, o meglio, alla possibilità di una trasforma¬ 
zione della vita stessa. 

Nell'intervista rilasciata da Beck e Malina alla televisione tedesca do¬ 
po lo spettacolo di Berlino del l%5 appare chiaro che il punto di partenza 
non era né Shelley ne la considerazione sui pericoli della scienza, ma il 
tema dell'uomo, della meccanizzazione-manipolazione dell'individuo- 
creatura artificiale da parte della società (l'/rorror della vita quotidiana), la 
riflessione su dove scaturisca il male, quale il modo per interrompere la 
catena di violenza, come dare vita ad un nuovo ordine, a una nuova uma¬ 
nità che distrugga la struttura autoritaria e violenta, fi solo dopo questa ri¬ 
flessione preliminare che il testo viene scoperto dal gruppo, collettivamente: 

Cercavamo una trama che toccasse e Interessasse tutù noi. di cui ognuno 
dicesse: '*31! Questui un’UJcachc mi piacerebbe drammatizzare!"E l’Ideo di 
Frankenstein, con tutto ciò clic gli sta intorno, uomo e creatura, uomo e 
macchina, ci ha interessalo lutti e poiché per noi aveva significato, ci è riuscito 
drammatizzate un pczzocomc Ensemble e "scoprirlo". Abbiamo ini zi alo con 
un uomo e una macchina, arrivando però sempre più alla frattura dcH'uoma 
stesso. Questo frattura è nell'uomo, che vuol fare solo cose buone, vuole 
creare qualcosa di bello e buono e vivente e invece costruisce un mostro clic 
si rivolta contro gli uomini stessi* 0 . 

E ancora Malina: 

L'archetipo del mostro fa parte della nostra mitologia. Nel Frankenstein 
c’crano le radici di molli temi: la meccanizzazione mostruosa dell'umanità, 
la macchina che opprime l'umanità, l'umanità che diventa di per sé macchina 
e minaccia se stessa. 

I j creatura era questo mostro biomcccanico che rappresentava sia il nostro 
divenire macchine, sia il nostro essere oppressi dalle macchine, dalla mo¬ 
struosità del sentirei creazioni artificiali, dell’essere parie di una Struttura*'. 


90. Intervista dei Beck alla televisione tedesca in occasione dello spellatolo di Berlino 
(1965). Il testo miccia le detTintervista è riportalo in appendice al libro. 

91 . Intervento di J. Malina in C Vaienti, Conversazioni con Judith Statino, cit.. p. 166. 





72 Anna Maria Monteverdi 


Malina parla di un procedimento di creazione che non nasce dal testo 
per andare in direzione dello spettacolo: il primo elemento è la riflessione 
su quello che è urgente dire in teatro ora. quale il tema che per il gruppo è 
importante sviluppare e ha un significato in questo momento. 

Stabilito cosa dire, si procede al come dirlo; il testo non viene prima, 
ma significativamente è. in qualche modo, riconosciuto, scoperto dal 
gruppo. Il testo non esiste prima di questa riflessione, non esiste prima, in 
altre parole, del punto di vista del regista, singolo o collettivo: 

Ogni volta che iniziamo uno spettacolo discutiamo, come toccati dal sogget¬ 
to. Cos’ù importante per noi. quali le nuove fonile da esplorare, cosa vuol dire 
il cambiamento storico: ò una ricerca costante sulla situazione attuale, per 
rimanere net flusso della storia. All’inizio io e Julian abbiamo deciso sul 
nome Living proprio per rispondere alla storia |...|. 

Nella lunga storia del Living c’crano molle forme di recitazione, usiamo 
sempre nuovi mezzi di espressione. In The Connection e The Brig lavorava¬ 
mo alla ricerca di una situazione più realistica, mai realizzata in teatro; 
abbiamo studiato poi tutte le forme teatrali da Stanislawsky ad Artaud. da 
Mcjcrcho’ld al teatro slavo; andiamo in giro, chiediamo, ci informiamo dalla 
gente, dai popoli, per imparare nuove idee; quando abbiamo deciso cosa 
vogliamodirc la prossima volta, segue la domanda: quali i mezzi, quale forma 
usare, con quale voce? 

E si cambia sempre ma certe cose sono costanti; vogliamo parlare della 
possibilità della liberi à, di aumentare il potere personale, incoraggiare la 
possibilità ottimistica del cambiamento. Vogliamo aprirci alla Sloria. parlare 
di una politica più umana, meno oppressiva. Questo rappresenta per noi un 
impegno anarchico pacifista costante nel nostro lavoro: anche quando non ne 
parliamo esplicitamente parliamo dcUa rivoluzione anarchica pacifista. Artnr- 
chia è un equilibrio ira individualità e impegno sociale, impegno degli 
nomini che ci lega l'un l'altro. Il nostro scopo è ricercare la maniera per 
trovare i mezzi che possiamo usare nel contenuto dello spettacolo. Cerchiamo 
van mezzi per coinvolgere lagcntcchc ò nellospaziocon noi. nel teatro, nella 
strada: vogliamo darci un molo non superficiale, vogliamo coinvolgere real¬ 
mente nell’esperienza e nella pratica teatrale, e questo impegno è costante* 5 . 

Gli organi che Frankestein utilizzerà per creare la vita, appartengono a 
cadaveri di giustiziati, ovvero morti su cui si è abbattuta una violenza col¬ 
lettiva e che sono lì a rappresentare un cancro che è presente nell'Umanità 
sin dalla sua fondazione. Il sacrificio del capro espiatorio che innesca l’on¬ 
data del male, è il segnale di una società che ha bisogno della violenza per 
legittimare il proprio potere. Una società che ci divide in persecutori e 
perseguitali, vittime e carnefici. 


92. Dichiarazione inedita raccolta dall'Autrice 3 Bellona (mag. 1 W-i). 
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Il capro espiatorio porta con sé quello che gli antropologi chiamano il 
segno vittimano; l'appartenenza a una minoranza, l'esclusione dalla vita 
sociale e politica. I perseguitati del primo atto rappresentano la vittima as¬ 
soluta. astorica, è la minoranza cinica, e la vittima dell’olocausto, delle 
guerre fratricide. Il "No" che fa scattare l'ondata di violenza e di persecu¬ 
zioni è il "No" di Antigone a adeguarsi ai disumani decreti di Creonte, e il 
••No" del subcomandante Marcos agli imperativi del neoterismo •. 

È. infine, il "No" del popolo di Seattle contro il nuovo mostro della 
globalizzazione 94 . 


93. r i ehi ri allinea per essere un numero in più nella giganic.sca borea del I oltre. C e 
ehi s. adcrua ad essere schiavo. Con cinismo percorre la scab orizzontale dello schiavo, fon¬ 
te di altre schiavitù. In cambio del nulvivcre con le briciole che il potere pii concede, e v chi 
si vende, chi » schiera, chi si anemie. ,, . . , 

In ojn,i pane del mondo, m un momcnio qualsiasi, un uomo o una donna 
trita e «Wckk d. penare la veste che II conformiamo gli ha lessalo e che 11 cinismo ha colora- 
io d> grigio. Un uomo o una donna qualsiasi deride di vivere e di lodare la propria parie di 
«oriau H PWere non gl- imporrà più i suoi passi. Il Potere non gli amministrerà P ,ù la sua vita 

C r>< U^uomo risponde alla mone con l> v,.:v.»1t'incubo con il sogno, 

combattendo contro h guerra, «miro il iicolibcrismo. per l'Umanità [...r- 

SourovuvNWN-fT Mabcos. Attraverso la mia x-oce parla hi vare ,/.d/. , ro7fo / ^m 
di Ubemiiimc Nazionale. Primo incontro intercontinentale per I Umanità e contro 

^vT’q^csio libro cvoe'aliatine di un'esule (2001) che non sarà facile dimenticare: le 
giornate d. Genova contro , disastri della glc.txdirzar.one liberista (wro. Banca Mondiate. 
Lido Monetario Internazionale) che hanno accresciuto la povertà nel mondo e; hanno poria- 
to come risposta ai dissensi, a una militarizzazione crescerne della società. I attentato alle 
torri gemcllfdi New York Non vogliamo soliamo ricordare b brutale violenza ^Ua po ./.a 
a Genova, rossissimo di Carlo Giuliani, i pestaggi graiu.lt o te cariche de. blinditi contro L 
folla ma anche resistenza di un grande movimento mondiale antagonista, costdu.lo da cynu- 
niia di migliaia d. organizzazioni {Tamii e piccolo che condividono lotte comuni peri am¬ 
biente. per'la pace, aprendo prospettive e nuovi scenan per un’economia e un mondo piu 
equi e solidali A un decennio dal suo trionfo planetario <b dissolutone dell tmss nel 1992) 
il ncolibcrismo * in crisi io tutto il mondo: rivolte in America Latina. ^ 

del pianeta, ostilità di quasi tutte le ose fanno apparire chiaro che la mano invisibile del 
mercato ha il fiato cono. Il massacro d. New York arriva con un tempismo perlomeno so¬ 
spetto. Occorre un nemico e occorre una guerra per rilanciare un sistema che tulli, ormai, 
sanno inceppato, tx desiose speculazioni borsistiche sposano la peggiore «oja M c- 
c-«lriscc. In mezzo, migliaia di morii. Per chi erede che "un altro mondo « possibile l im 
delle Torri gelile in fiamme * un orrore che si affianca ai bomfcmfcmcnt, * 
Belgrado e alle vittime di dicci anni di embargo alflrak. È il marchio del sistema dominar. C. 
onctasc ora è colpito il cuore dell'Impero e non una sua desolante periferia. Le ragioni della 
Iona al globalismo liberista oc escono rafforzate. 
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La Prigione è una Struttura (J. Bcck) 

Il Frankenstein del Living Theatre rappresenta un caso pressoché uni¬ 
co - se si fa eccezione di The Brig e La torre del denaro c con le dovute 
differenze rispetto a questi - nell'intera produzione del gruppo, di ricorso 
ad un elemento scenografico di natura non corporea. 

II Living. infatti, creerà imponenti figurazioni umane come nel C3so di 
Antigone e Paradise now. Queste ••costellazioni umane" - come vengono 
definite da Giuseppe Bartolucci - costruzioni corporee, cioè, che creano 
loro stesse lo spazio scenico senza ulteriori supponi ambientali, accen¬ 
tuando la funzione e il carattere espressivo del corpo e del gesto, sfociano 
in "una scrittura scenica che muove e si sviluppa per relazionalità e non 
per opposizione con gli altri elementi costitutivi del teatro: il suono, il 
movimento, la parola" 05 . 

Il Living Theatre per la scenografia del Frankenstein, trovò ispirazio¬ 
ne nel teatro totale di Piscutor, in particolare nello spettacolo Optò noi vì¬ 
viamo (1927) dal dramma di Toller. per il quale lo scenografo Traugott 
Mailer realizzò, su indicazioni del regista tedesco, un’alta impalcatura in 
metallo suddivisa in gabbie. all'Interno del quale campeggiava la silhou¬ 
ette di un enorme volto 96 . 

In Frankenstein questo dispositivo scenografico non è limitato ad un 
solo significato; esattamente come il soggetto trattato, la creazione del¬ 
l'uomo. porta ad una germinazione inarrestabile di motivi e di riferimenti 
autoalimentandosi a dismisura (il terna del male, l'opposizione con il 
bene, il tema della colpa e del destino umano, per i quali avevano attinto 
dai testi ebraici, dalla Bibbia, dalla letteratura tragica e dal mito greco e 
dall’iconografia mcdiocvalc), così la Struttura è innanzitutto il mondo ncl- 


95. 0. Bartolucci. Il tivins Theatre. Roma. Samonà e Savclli. 1970. p. 54 

"Il dato eversivo è quello di una tecnica di corporeità dove gli attori usano i loro mc77i 
risici totalmente al punto da rendersi padroni dello stesso spazio scenico, tacendo a meno e 
sostituendosi alle scene stesse |...|. Questa corporeità viene fuori per la primi vota come 
possibilità di dare agli attori, nel loro insieme e nella loro individualità, rullo In spazio sceni¬ 
co e quindi di renderlo anche scenografia e ambientazione al tempo stesso". Ibid. 

96. Mittner definisce il dramma di Toller. che inauguri p:r la regia di Erwin Rscator il 3 
settembre 1927 la Piscaiorbllhne (a NollendorfpbtZ, Berlino), l'opera “ più disperata" ma 
anche la più “veramente impegnata". Emilio Castellani, nell'introduzione alla raccolta italia¬ 
na dei testi di Toller ( Teatro . Einaudi. 1968) ricordi come Optò, noi viviamo "potrebbe por¬ 
tare in epigrafe la massima Chi non ha la forza di sognare, noo ha b forza di vivere' 
Questa ù una lezione di impegno altamente meditabile cosi per gli intellettuali dal roeur à 
Saliche, dille narici più o meno smunte e dalle coscienze discretamente possibiliste, come 
per chi si affaccia a un domani di lotte che potnnno - e dovrebbero - essere risolutive" 

Il Living ba messo in scena un altro testo di Toller. Uomo massa (Prim3 rappresentazio¬ 
ne: Monaco, 1980). 
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la sua sintesi estrema e crudele: il luogo della creazione, ma anche il luo¬ 
go delle aberrazioni e della violenza. E il luogo del male. Dice Deck: "La 
Struttura è la struttura sociale ma anche il complesso di mezzi che produ¬ 
ciamo per distruggerla". 

L’impianto scenografico mantiene il significato di struttura costrittiva, 
restrittiva, fondamentalmente inumana in quanto antilibcrotaria e repressi¬ 
va: è la rappresentazione del terribile sistema di potere, coercitivo e op¬ 
pressivo. e dell'iniquo sistema economico capitalistico. L’uomo che ne è 
prigioniero partecipa ai suoi riti, perfettamente integralo nei suoi terribili 

ingranaggi. . ... . 

L'unica possibilità di salvezza e di azione vera, nel senso del Living. 
oltre il teatro e in direzione dell’individuo, della libertà e della verità, è. 
naturalmente, fuori da questo spazio imposto; rifiutare di occuparvi un 
posto (il tema del volo in forma di levitazione a cui si accenna all inizio 
dello spettacolo come speranza rivoluzionaria momentaneamente tallita) e 
l'unica possibilità di salvezza. 

Quindi la Struttura è lì presente, concreta, doppio del mondo crudele, 
ma lo sviluppo dello spettacolo porterà alla consapevolezza che la costru¬ 
zione reale delle nostre aspirazioni e dei nostri sogni ulopistici (la levita¬ 
zione riuscita ovvero, razione rivoluzionaria) necessita della sua distru¬ 
zione perché - ricorda Julian Bcck - "la rivoluzione ò un processo di di¬ 
struzione e creazione insieme". „ . , 

La Struttura assume una valenza talvolta letterale (e la cella del prigio¬ 
niero torturato), talvolta metaforico (tutto ciò che limita la nostra libertà) 
ed addirittura simbolico, poiché contiene elementi appartenenti ni simbo¬ 
lismo cristiano, ebraico o indiano della creazione dell'uomo e ai miti eli 
fondazione del mondo. È. infatti, costruita su ire livelli in verticale e 
cinque in orizzontale. Nella religione cristiana, buddista e induista tre è .1 
numero che esprime o la perfezione o la manifestazione divina (la trinità 
divina: Trirama o triplice gioiello: Buddah, Darma e Sanga; Trimurti). 

Se percorriamo i vari miti della creazione del mondo troviamo alcuni 
motivi costanti; il modello più comune è lo schema dei tre mondi, ovvero 
la tripartizione in: 

—mondo astrale (lo spazio extraterrestre: stelle o spazio occupato dal 
Creatore o da altre divinità) 

—mondo planetario (la Terra, abitato dall’Umanità) 

—mondo sotterraneo: (all'interno della Terra, regno degli spiriti ance¬ 
strali e delle divinità infere). 

Il tre ricorda anche la suddivisione dell*uomo in essere materiale, ra¬ 
zionale e spirituale, nonché la suddivisione freudiana dell'Io in Es. Ego e 
Superego. 
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Il cinque, consideralo numero dcll'annonia, segno di unione per i Pita¬ 
gorici. è anche simbolo stesso dell’uomo (a braccia aperte disposto in cin¬ 
que parti : le due braccia, il busto, le due gambe) 97 . 

Gli antichi testi indiani Veda, inoltre, classificano le parti che compon¬ 
gono l’uomo in cinque fattori condizionanti il processo vitale fino a quan¬ 
do restano uniti al corpo: pensiero, parola, respiro (o pruno, centro del po¬ 
tere vitale) vista cd udito. Queste sono componenti immortali che non re¬ 
stano col cadavere dopo la morte: sono divinità penetrate nell'uomo e 
dopo la morte ritornano alle loro forme originarie, ai rispettivi elementi 
universali: luna, vento, fuoco, sole, punti cardinali. I componenti mortali 
dell'uomo sono ancora cinque capelli, pelle, carne, ossa, midollo derivati 
dai Ire fattori principali ardore (o fuoco), aria c acqua 93 . 

In questo modo la struttura scenografica andrebbe a significare, quin¬ 
di. il modello della creazione loia court, cioè la creazione dell'universo c 
dell'uomo stesso. Come si caratterizza? Innanzitutto non è concepita 
come la cella di The Brig: là c’era la prigione vera, ricostruita realistica¬ 
mente. con le sbarre, il filo spinato, il reticolato metallico. 

In Frankenstein è la prigione costruitivista: è una scenografia che non 
risponde u un criterio di verosimiglianza, ma di stilizzatone*. La Struttu¬ 
ra, composta da ferrotubi e assi di legno a formare piccole gabbie sovrap¬ 
poste o affiancate, contiene già l'idea dello spettacolo, il concetto di pri¬ 
gione che viene reso con uno spazio angusto c poco profondo. 

Come per il teatro costrutti vista russo con meccanismi a vista, impal¬ 
cature e praticabili, influenzato dal segno inconfondibile del Suprcmali- 
smo di Mnlcvich e del produttivismo di Tati in e Rodchcnko. in cui il prin¬ 
cipio sintetico doveva evidenziare la completa funzionalità dell'apparato, 
la scenografia non ha valore decorativo: la costruzione plastico-tridimcn- 
sionalc era, infatti, interamente allestita in funzione di una scena rivolu¬ 
zionaria 100 . 


97. J. OthVAUiK. A. Giu*mh.wt. Dizionario dei sìmboli, «jet "Cinque". Milano, Ro¬ 
toli. 1997. 

98. II. Von Glasenait, Filosofia dell'Indio. Milano, sui. 1995 

99. Nel 1922 falli*:* limano di Le coca magnine segnò nnq svolta decisiva net teatro so¬ 
vietica Ne era regista Mcjerchol'd. padre del Costruttivismo teatrale, che portava a teatro un 
nuovo stile fondato sulla semplicità, sulla stilizzazione. sull'uso di materiali reali c nel nuo¬ 
vo rapporto tra ntlnrc. scenografia c spazio scenico. Le scenografie dello spettacolo furono 
ideale c create dalla Popova. Lo spettacolo e considerato un vero prototipo (letta nuova arie 
costniltivista. di uua nuova forma di teatro senza dicor, con scenografia tridimensionale fat¬ 
ta di praticabili e percorribile della sua interezza dagli attori "bio meccanici - . che prcducevj 
un effetto visivo complessivo assai vicino all'astrattismo geometrico di Matcvich. al prodoi- 
tivisima di Tatlin c al suo progeuo per il Monumento alla Terza Intemazionale. 

11)0. Nel 1920 Mcjerchol'd proclama I’"Ottobre teatrale*' nel convincimento che la sce¬ 
na dovesse servire da cassa di risonanza dell’ideologia della Rivoluzione e avete funzione di 
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La Struttura nel Frankenstein ha anche un lontano riferimento visivo 
alle mansion e. in generale, alla scena multipla mediocvale. che nella tra¬ 
dizione preumanistica. infrangendo le tre unità aristoteliche di luogo-azio- 
nc-icmpo su cui si basava tulio il teatro classico greco, affiancava simulta¬ 
neamente. più luoghi tra loro distanti spazialmente c temporalmente. Tutti 
gli ambienti, visibili contemporaneamente, venivano attivati dalla presen¬ 
za dell'attore 101 . 

Nello spettacolo del Living Thcatrc, il Medioevo, prima ancora che 
nella scenografia è presento, innanzitutto, nel tema trattato: il male con¬ 
trapposto al bene, la visione infernale degli orrori che l'uomo scalena con¬ 
tro i propri simili e la visione paradisiaca di un mondo rinnovato nel bene, 
nel significato agostiniano rivisitato c corretto alla luce di un'ideologia 
laica c anarchica, di cui parla lo storico Schlosscr: 

I j nuova concezione della vita c del mondo si incanta in una polente 
personalilà che chiude con la filosofia antica c apre l’era nuova: S. Agostino. 
La sua Civhas Dei sta come meta ultima alla fine del tempi. Non si traila della 
palingenesi senza speranza del pensiero orientale, ni della concezione 
pessimistica dell'antichità, col suo presupposto dell'età dell’oro di fronte alla 
quale ogni avvenimento posteriore è solo un decadimento sempre più 
profondo; ma di una visione l'ondata su un ottimismo pieno di lieta speranza, 
di un progredire rettilineo all'Infinito, con un epilogo clic annienta alla fine 
ogni male (ma anche ogni accadimento) con l'acquisto di un paradiso celeste. 


propaganda vociale. Le rappresentazioni del Primo Teatro della kisr (Repubblica Federativa 
Sovietica Russa) furono legate allo spirilo rivoluzionario: l'arte non può che essere politica: 
il icatro deve creare subilo un repertorio rivoluzionario e usare il palcoscenico come armo di 
prvpagamta. Ecco come Mcjctcho ld nel libro L'Ottobre teatrale aderisce entusiasticamente 
al programma ideologico rivoluzionario: “Qualcuno cl ha detto clic l’umanità ila cnlrando 
nell'era glaciale 11 sole diventa una rarità, riscalderà il globo terrestre con un tepore appena 
sufficiente, ma non abbiamo di che avere paura! Ci riscalda un altro sole che ci permetterà di 
non cedere facilmente alle forze cucine. I' nostro nuovo sole i l'edificazione del nuovo 
mondo comunista, lln calore interno che sta alla base del Lavoro per elaborare grandiose for¬ 
me della nuova vita, ora riscalda contemporaneamente e gli croi della Rivoluzione c tulli co¬ 
loro che lavorano per questa Rivoluzione. Questo fuoco creativo intcriore deve bruciare c 
creare una linfa vitale nel nostro teatro" (V. Muotcìio’i o. I.'Ottobre teatrale. 1918-1939'. a 
cura di P. Malcovati. Milano. Feltrinelli. 1977. pp 45-46). 

101 . La tipica struttura «tei misteri c delle sacro rapprcscnrazioni mcdiocvnli presentava 
la cameristica della messinscena fissa. 1 singoli luoghi deputati, o mansion che servivano 
per I brevi drammi liturgici etano, in realtà, piccoli palchi, suutturc con tende che andavano 
a disporsi sui quattro lati della piazza o nelle chiese nell'arca absidale. Abbiamo alcuni dise¬ 
gni m pianta della cosiddetta Rappresentnjone dt Villmsen e quella di Lucerna Nella mi¬ 
niatura di Valcnsicnncs le mansioni sono disposte di Tronic al pubblico Una in fila all'altra. Il 
pubblico c gli attori erano a stretto contano tra loro e si può ipotizzare che gli spettatori si 
spostassero di volta in volta intorno alla singola mansion in cui avveniva l'azione. 

A. Nicou. In spazio scenico. Storia dell'arte teatrale. Roma. Bulzoni. 1971. 
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in luogo di quello perduto sulla lena (pensiero fondamentale di ogni visione 
apocalittica e di ogni utopia, giù giù fino al socialismo)"-' 

Nelle manifestazioni figurative del Medio Evo - dalla scultura all'at- 
fresco. dalla miniatura alle incisioni - era ricorrente l'ossessione del pec¬ 
cato e del male, del terrore per la dannazione e per la punizione divina. 
Questa lotta tra il bene e il male, i piaceri spirituali contrapposti a quelli 
della carne, mondo trascendente e mondo sensibile, era visualizzata attra¬ 
verso "non un'immagine realistica ma un'immaginc-pensiero (Schlos- 
scr), ovvero personificazioni simboliche e allegoriche. Emblematici sono 
tutti i bestiari medioevali, e i vari cicli letterari e di affreschi che contrap¬ 
pongono in maniera evidente il bene e il male, il Paradiso e I Inferno se¬ 
condo lo spirito dell’interpretazione figurale, ma restituendo una "rappre¬ 
sentazione viva di fatti biblici" 103 . 


La Creatura è n pezzi. 

Lo spettacolo Frankenstein, creazione a più voci, si struttura come una 
sorta di collage di brani letterari e quadri visivi e sonori esattamente come 
il mostro, la Creatura nella finzione letteraria di Mary Shelley, è composta 
da pezzi di cadaveri cuciti insieme. Tra questi spicca la grandiosa scena 
della Creatura costituita dai corpi degli attori aggrovigliati insieme o for¬ 
mare braccia, gambe, busto e testa del mostro che va a occupare i tre piani 
del dispositivo scenografico (finale dell'Atto t). 

Nello spettacolo l'intero ordine dei contenuti è espresso attraverso un 
procedimento di sincretismo con cui il Living fonde, con efletto cumulati¬ 
vo (e con una tecnica non di narrazione ma di montaggio 104 , elementi di 
matrice diversa: simboli, riti e miti della creazione delTuomo provenienti 

102 . J. Vos' Scjilossoi, L'arte del Medioevo. Tonno. Einaudi. 1931. p.15 

103. Il (cairn cristiano medioevule - come ricorda Aueibach - mantiene vivo il tema del¬ 
la Sacra Scrittura clic si fa incontro ai semplici in maniera uon oscura ma umili sermone. 
poiché vuote "concedere una partecipazione non una comprensione razionale (...1. una rap¬ 
presentazione viva di falli biblici, quali fin da principio erano contenuti nella liturgia insieme 
con clcmcnli drammatici, esso tende La mano in segno d'invito per accogliere gli ignoranti e 
t semplici e per condurli dal concreto quotidiano alta nascosta verità - non diversamente dal¬ 
la grande plastica dette chiese mcdiocvali. che secondo la nota teoria di E. Mile trasse isp<- 
ra/inne decisiva perfino dai Misteri, cioè dal dramma religioso". E. Altspacii. Mimesà. Il 
realismo nella letteratura occidentale. Tbrino. Einaudi. 1936. p. 170. 

104. Ricorda S/ondi che "il montaggio è quella forma d'arte epica che rinnega il narra- 
lorc. Mentre la narrazione eterna l'atto del narratore, e non spezia il legame con b sua fonte 
soggettiva (il narratore epico stesso), il montaggio si irrigidisce nell'istante m tui sorge e dò 
l'impressione di formare un tutio che nasce da se stesso come il dramma. A! narratore ciso 
rinvia solo come al proprio marchio di fabbrica: il montaggio è il prodotto lodusmatc dd- 
Vepica". F. Szonth. Teoria del dramma mrxlemu. IHS0-I950. Torino. Einaudi 1956. p. 106. 
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da tradizioni occidentali e orientali. Così il racconto dei Golem della mi¬ 
stica ebraica e la biblica nascila di Adamo si fondono con il mito classico 
greco dì Prometeo e con quello cretese di Dedalo e Icaro. 

Mollissimi, inoltre, sono i riferimenti visivi ispirati all'ano e all’icono¬ 
grafia mcdioevalc composti insieme in questo palcoscenico simultaneo: 
dallo schema strutturale dei polittici, alla concezione spaziale dei luoghi 
deputati della messinscena preumanistica, ai temi visivi del male e del 
bene (e simbologie relative) che popolano la letteratura, gli affreschi, i 
misteri e le moralità mediocvali. 

Riferimento costante dello spettacolo - come già nel libro di Mary 
Shelley - è il mito del ribelle Prometeo 105 , lochilo nel Prometeo incntena- 
io fa di Prometeo il benefattore della neonata comunità umana poiché 
ebbe il coraggio di sottrarsi ai divieti di Zeus nibando il fuoco sacro e ta¬ 
cendone dono agli uomini, a causa del quale gesto subirà perpetua tortura 
alla rupe del Caucaso. Rubare il fuoco era un atto di rifiuto agli dèi olimpi 
per concedere alla ra/za umana un’esistenza illuminata dalla tecnica e li¬ 
berata dal tempo clic ritorna : 

Strappando il segreto del fuococ della tecuicaalla diviniti per lame dono agli 
uomini “indifesi e muti". Prometeo doveva far precedere a questo dono, il 
dono di un'altra temporalità senza la quale né il fuoco né la tecnica avrebbero 
avuto senso. L'uno e l'altra, infatti, sono in vista di uno scopo che né il ciclo 
né la iena, percorsi dal tempo ciclico, possono ospitare [...]. La temporalità 
inaugurata da Prometeo non guarda il passato ma il futuro, o come dice 
Eschilo: "il tempo che invecchia" (/io olieraskoti chronox) regolato non più 
dalla figura del ritorno ma da quella del perseguimento del bersaglio antici¬ 
pato nel futuro. Qui il fine continua a identificarsi con la line perché quando 

10 scopo è raggiunto, è per ciò stesso consumato; ma ciò Che si ha In vista non 
ò la consumazione, la morte, come nel tempo ciclico, ma il raggiungimento 
della meta. Lo scopo, infatti, il bersaglio, può anche essere mancato, e ciò 
introduce, rispetto al tempo ciclico, una dimensione di alcatorietà, come se il 
vincolo della necessità non garantisse quei fini che si sono eletti a bersaglio. 
Rispetto al tempo ciclico, clic é il tempo della natura, il tempo progettuale e 

11 tempo della tecnica percorsa dalle intenzioni umane che, misurate sul 
tempo ciclico, altro non possono avere se non l'amaro sapore delle illusioni, 
rispetto al “tempo senza meta. Passando dal tempo che ritorna al tempo che 
invecchia, dal tempo ciclico della natura regolato dal sigillo della necessità 
al tempo progettuale della tecnica, percorso dal desiderio e dall’intenzione 
dcH'uomo, la storia suhiscc un sussulto |...]. Tecnica vuol dire, da subito, 
congedo dagli dèi"*'. 

105. A Prometeo il Living ITicatic dedicherò un altro spellacelo: Premei he us ut thè w/n- 
Irr palare ( 1978). Cfr_ C. Vmtxo. Conversatimi eoa Judith Malina. cil.. pp. 245-2-V3. 

106. U. Gauurf.co. Psiche e terhne. L'uomo nell'età della tecnica. Milano. Feltrinelli. 
1999. p. 60 
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Prometeo - “il tipo della più alla perfezione di natura morale e intellet¬ 
tuale”, così lo immagina Percy Shelley, "spinto dai più puri e più veri mo¬ 
tivi ai fini migliori e più nobili" 107 - è. quindi, il padre della comunità 
umana su cui incombe una tortura eterna per aver voluto salvare l’umani- 
tà, lui che, pur essendo figlio di un dio, ha scelto di soffrire i mali come 
un essere umano, trasgredendo la legge divina. Kùroly Kèrcnyi definisce 
Prometeo con il suo modo di lottare e di soffrire, il "mitologema dell'esi¬ 
stenza umana [...] un'esistenza che rimane sempre animalescamente vul¬ 
nerabile, sofferente, mortale, ma tuttavia non animalescamente remissi¬ 
va'* 108 ; attraverso il mito - visto non come archetipo, ma piuttosto come 
prototipo • l’uomo riconosce se Stesso ed il suo vivere come parte di un 
divenire universale. Il mito, infatti, secondo lo studioso ungherese, fa cau¬ 
sa comune con la nostra stessa esperienza individuale, solleva i nostri 
drammi al livello e al valore di dolore cosmico proprio in quanto non alle¬ 
goria e non solo parie di una memoria storica o di una tradizione antica 
(plasmala in una forma poetica ed in un'immagine rigida e immutata nel 
tempo) ma in quanto pervenuto a noi con la forza dirompente di qualcosa 
di vivente . La trasformabilità, come maschera, è il carattere che gli è proprio. 

Il Living Theatre attualizza il mito rendendolo vivo travestendo Pro¬ 
meteo, come già Goethe, nei panni del Ribelle dell'età moderna all’auto¬ 
rità del Dio-padrc Giove; la sua è un'invettiva contro gli dèi dell'Olimpo, 
sordi ai richiami di dolore degli uomini che, invece, in loro confidano per 
mitigare le loro pene, Le creature che Prometeo porterà alla luce saranno, 
come lui, libere: 

Qui io resto, formo uomini 
secondo la mia immagine, 
una stirpe a me simile, 
per soffrire, per piangere, 
per godere e gioire 
e non curarsi di le. 
come me"”. 


107. P.B. SiiKiJiv, Prefazione a Prometeo siedalo. Torino, Einaudi. 1997 (Proma heus 
imbolimi, 1820 '). 

108. K. K£kenyi. Stili e misteri. Tonno, Bollati Bonngliicri. 1979. p. 184. Kércn>i. co- 
m'è nolo. distingue Ira archetipo (secondo la tenni oologia junghiana) e prototipo', questuili- 
mo definirebbe il carotiere del mitologema di cui Furio lesi dà questa sintetica definizione: 
“In vita degli dii stessi nell'anima degli uomini che li riconoscono. Fin tantoché quella vita 
dura, la mitologia resu una materia viva t mobile”. F. Jesi, Prefazione a Miti e misteri, ciL 

IO'). J.W.Gogna. Prometeo . vv. 51-57 in Imi. Torino, Einaudi. 1967 (1785*). 

"Il frammento del Prometheus affrontava in modo drammatico il problema de 11'uomo 
nuovo opponendolo a quel principio di cui egli voleva e doveva essere la negazione più rat¬ 
eale: il principio ili autorità Tutti i principi fondamentali dcll’assolutisrno dottano di 
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L’altra versione del mito cui si fa riferimento nel Poema di Goethe e 
nello spcttadolo del Living Theatre. oltre al Prometheus pyrphoros o por¬ 
tatore di fuoco, è quella dei Prometheus plasticator o modellatore dell'uo¬ 
mo, variante documentala dall’iconografia tordo romana e alessandrina e 
presente anche nelle Metamorfosi di Ovidio, dove Prometeo è intento ad 
animare l'uomo, dopo averlo creato con un impasto di creta, mentre 
Minerva posa sul capo della statua una farfalla, simbolo dell’anima. 

La lettura della tragedia eschilea da pane di Nietzsche ci immette, in¬ 
vece. da un lato nel nucleo più profondo del mito greco del Prometeo 
come maschera dionisiaca ("la necessità del sacrilegio imposta all’indivi¬ 
duo che ha aspirazioni titaniche" secondo le stesse parole di Nietzsche) e 
dall’altra, direttamente nella problematica livinghiana (la negazione del 
principio di autorità ovvero, "il peccato attivo come vera virtù prometei¬ 
ca"). 

L'uomo innalzandosi ad altezza titanica, conquista da sé la propria civiltà e 
costringe gli dèi ad allenarsi con lui, poiché nella sua propria insorgente 
saggezza hu in mano l’esistenza e i suoi limili. Ma la cosa più meravigliosa 
in questa poesia su Prometeo, che secondo il suo pensiero fondamentale è il 
vero e proprio inno dell'empietà, è la profonda tensione eschilea alla 
giustizia: l'immenso dolore del temerario "singolo” da una parte, e la 
necessità divina, anzi il presentimento di un crepuscolo degli dèi dall'altra, 
la potenza di questi mondi del dolore, che costringe alla conciliazione, 
all'unificazione metafisica - tutto ciò che ricorda nella maniera più forte il 
punto centrale e il principio della concezione eschilea del mondo, che su dèi 

e uomini vede troneggiare la Moira.comcctcmagiuMi/.ia. Datoli meraviglio¬ 
so ardimento con cui Eschilo pone il mondo olimpico sulla sua bilancia della 
giustizia, dobbiamo immaginare che il Greco dal profondo sentire avesse nei 
suoi mislcn un sostrato incrollabilmente saldo del pensiero metafisico e che 
tutti i suoi impulsi sceltici si potessero sfogare sugli dèi olimpici. L'artista 
grecoavvcrtivain particolare, rispctloaqucslcdivinità.unoscuro sentimento 
di reciproca dipendenza: e proprio questo sentimento è simboleggiato nel 
Prometeo di Eschilo [...]. 

Il presupposto del mito di Prometeo 6 l'immenso valore che un'umanità 
ingenua attribuisce al fuoco come al vero palladio di ogni civiltà in ascesa: ma 
che l'uomo disponesse liberamente del fuoco e non lo ricevesse solo attraver¬ 
so un regalo del ciclo, come folgore incendiaria o come raggio riscaldante del 
sole, apparve a quei contemplativi uomini primitivi come un oltraggio, come 

fronte all affcnniuonc dell'autonomia di Piomcieo che reclama non solo per se medesimo, 
ma anche per tulle le sue creature, quello spazio in cui si riconosce l'uomo nuovo della Ri¬ 
soluzione borghese. Prometeo afferma come proprio il “cerchio che è colmalo dalla sua ope¬ 
rosità” e il diritto di possedere il lavoro prodotta dalle sue forze e si compiace, poi. di trova¬ 
re nelle sue creature la sua laboriosità e la sua pigrizia, la sua clemenza e la sua crudeltà". G. 
Huum. Prefazione a W. Gotiut. Inni. dU 
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un uito ai danni della natura divina. E cosi il primo problema filosofico pone 
suhico una penosa e insolubile contraddizione tra uomo e dio e la trascina 
come un macigno sulla soglia di ogni civiltà. La cosa migliore e pii» alia acui 
l’umanità possa partecipare, la consegue con un sacrilegio e deve poi 
accettarne le conseguenze, cioè l'intero flusso dei dolori e di affanni eoo cui 
i celesti offesi devono visitare il genere umano che nobilmente cerea di 
elevarsi (...) Nell’eroico impulso del singolo verso l'universale, nel tentativo 
di ollrepassare la barriera dell'individuazione e di voler essere esso stesso 
l’unica essenza del mondo, egli soffre in sé la contraddizione originaria 
occultata nelle cose: cioò commette sacrilegio e soffre''*. 

Judith Malina in una pagina di appunti per il Frankenstein traccia al¬ 
cuni schemi in cui si evidenziano riferimenti mitologici, biblici e lettera¬ 
ri 111 : 

Il ruolo del creatore, (cioè /) viene assunto da Frankenstein - Pronie- 
Ihcus, e in seguito dai “prometeici" e dagli "scienziati pazzi" mentre il ri¬ 
sultato della creazione ò il Golem (ricordato con la frase dalla tradizione 
kabbalistica: Parla perché il nome di Dio è sono la sua lingua). Il princi¬ 
pio guida ò la Creazione, esemplificata dalla triade i THOUrrdovc la prima 
persona del pronome sta per Dio. la seconda per l'Uomo e la terza per 
l’essere inanimato, ovvero come scrive Malina: 

Dio-uomo-macchina 

Il santo - il mutevole - il non santo 

La macchina non ò stata creata da Dio. non ò. perciò, santa; allimmu- 
tnbilità divina corrisponde l'uomo con la sua volubilità: il cambiamento è 
la sua vera natura. Segue il riferimento biblico alla creazione di Adamo ed 
Èva e un piccolo schizzo raffigurante le Sacre tavole della legge da cui 
esce il dettato divino: "Non farai immagine scolpita" (la citazione intera 
ò: "Non devi fare immagine scolpita, né forma simile ad alcuna cosa", li¬ 
bro dell 'Esodo, 20. versetto 4). 

La trasgressione all'imperativo divino, come per Goethe, è l'aver cer¬ 
cato di sostituire Dio nel momento della creazione: 

Egli fece l'uomo a sua immagine (Genesi, i. 27) che diventa per il Li- 
ving: 

Dio ha fatto gli uomini a sua immagine, noi (l’uomo) lo (it) abbiamo 
fatto a nostra immagine. 

È implicita la volontà di collocare la creazione entro un'ottica umana e 
libertaria: Frankenstein incarna il prototipo (ovvero, il mito moderno) del 
rivoluzionario il cui gesto porta nuovo respiro ad una storia lontana da Dio 


I IO. F. Num-sOtt. Im nascila delta tragedia. Milano. Mondatori. 1996. p.132 (I872 1 ). 
111. Promemoria annotalo nel libro di regia del Frankemttm da Judiih Maina e inserito 
nel volume di P. Binfj*. Il Uving Tirane. ciU p.l IO. 
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I jì frase successiva: Deus ex machina Uomo ex macinila è una vera e 
propria affermazione di laicismo: è l'uomo ad essere unico artefice del 
proprio destino. Se nello spettacolo classico il deus ex machina è il dio ar¬ 
tificiale che spiega il meccanismo odo risolve, nello spettacolo del Living 
è l’uomo stesso a rivelare la verità nascosta. 

L’altra figura leggendaria legata al mito del Frankenstein e che compa¬ 
re nella versione di Cassis. accennata anche nel disegno-promemoria di 
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Judilh. è quello del Golem la creatura che prende vita dall'uomo secondo 
la tradizione popolare ebraica 112 , protagonista anche di un romanzo di 
Gustav Meyrink ambientato nel ghetto di Praga 11 *. 


Lo spettacolo vivente 

Frankenstein nella sua tormentata genesi è passato attraverso quanto 
fasi, documentate do quattro diverse edizioni: 

Venezia. 1965 ,,J 

1 11 Nello spettacolo di Cassi*. prima de II’operazione che di viti alla Creatura, appaio¬ 
no ire figure che rappresentano dei rabbini Cbassidici intenti a modellare an essere con L 
creta, il Golem (cfr. J. JacquOT. le IJnng Theatre à New York cu p i99). La vtccoda del 
Golem, il gigante d’argilla crealo con formule alchemiche avente forza iole da sfuggire al 
controllo dei suoi creatori, ò narrala dal Talmud ebraico. Il Gokm conserva uu pezzo di per¬ 
gamena sono la lingua recante il nome di Dio. Se il nome viene rinvasso. il corpo cade a ter¬ 
ra senza vita. Nel libro della Rabbuiali si legge che il figlio di Abramo e Ben Sin crearono 
un Golem con un impasto di Urna e sulla fronte vi era senno Fintili (-venti). Ma poi fu can¬ 
cellata Yateph perché solo Dio è verità e rimase solo la parola morte (metà) e la crcaiora 
inori. Secondo il Talmud ebraico il primo uomo, non ancora raggiunto dal soffio divino, pri¬ 
ma, cioè, che l'anima - nesltamaii - fosse infusa in lui. era Golem. Sul tema del Golem eli- 
G. SciiOUM, Li rappresentazione ilei Gotti» ntt s uni lapponi itllurici e maxiri, in Lo Kob- 
baiali e il suo simbolismo, Torino. Einaudi. 1980. pp. 201-357. 

113. Ci. MMYW.NK. Il Golem (1913). Il Golem nel romanzo appare ogni tienutré anni (gli 
anni di Cristo) alla finestra di una stanza a Praga per proteggere II popolo ebraico. Il Gokm 
ò ' in parte materializzazione dell’anima collettiva del ghcuo. eoo tutù i imbuii residui delio 
spettrale, ma in parte il sosia dell’eroe, un artista che lotta per la propria redenzione e in essa 
purifica messianicamente il Golem, il proprio sé irrlcjdcnio" G. Soiou-m. La Kabbatah e il 
suo simbolismo, cit. p. 203. Nel cinema il tedesco Paul Wegener eoo Cari Boese introdusse 
per primo il mito del Golem nel film Box ••omo d'argille ( Dtr Colti», nir tt in die Welt 
Kant. 1920. terzo film. unico sopravvissuto, di Wegener sul Golcni). Il regista stesso imper¬ 
sonava il mostro. Julicn Duvivicr gira tt Golem in Francia nel 1935 mentre Manna Schygul- 
la e Vittorio Mezzogiorno interpretano il Golem sdoppiato tra maschile e femminile nel film 
dell’israeliano Amos Citai. Golem - Lo spirito dell'esilio iGolem - L’esprit de l'exH. 1991). 

114. Venezia. Teatro La Perla. 26 set. 1965. prima dello spettacolo allestita all'interno 
del xxiv Festival Intemazionale del Teatro di prosa. Testimonianza di questa prima versione 
£ la registrazione audiovisiva realizzata dalla televisione tedesca io occasione dello spettaco¬ 
lo alla Akademie dcr KUnste di Berlino (ott. 1965). Sulla prima verdone cfr. G.E Vkx>. 
Frankenstein, Catania. La Fiaccola. 1972. Il libro curalo da Franco Quadri (J Mauxa. J. 
Hit ic, // lavoro del Livuig Theatre. cit.). £ il documento italiano più completo per compren¬ 
dere lo spettacolo nella sua complessiti. Nel libro £ riportata in traduzione la partitura sceni¬ 
ca dei Bcck dal libro di regia, relativa all'atto primo; e inoltre: II Poema di Frankenstein. L r 
Sinossi di Venezia e le Note di regia I Versione di Venezia}: sono suti riprodotti anche alcuni 
dei bellissimi disegni e schizzi raffiguranti ta Creatori ad opera di Deck e di Malina. dire a 
schemi per la disposizione degli strumenti di morte all'Interno della Struttura. Il libio di re¬ 
gia £ attualmente depositato al I»C (Performing Arts Gentre) Shields Library, Davis, Univer¬ 
sità di Cali fornii Presso il zac è depositato, inoltre, un archivio del Living Theatre con ap¬ 
punti di regia, manoscritti, fotografie, disegni dal 19-17 al 1975- 
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Cassts, !966" 5 

Berlino, 1966 116 

Dublino. 1967 1,7 

Frankenstein fu commissionato al Ltvlng Theatre dalla Biennale di Vene¬ 
zia e vedrà la sua prima il 26 settembre 1965 al Teatro La Perla: ire settimane 
di preliminari riflessioni collettive a Velletri, vicino Roma, portarono alla ste¬ 
sura. da parte di Julian Bcck. del Frankenstein Poetii (27-28 mag. 1965) che 
diventò la base poetico-tematica dello spettacolo. Questo l'atto primo: 

115. Festival di Cassi*. Grand Thtttrc. 27-2y lug. e 2-S ago. 1966. La versione di Cassia 
fu preparata a Reggio Emilia tra il maggio e il luglio 1966 dove ne fu anche data uno rappre¬ 
sentazione in anteprima presso la Sala Verdi (vietata ai minori di 18 anni). Il Comune di 
Reggio Emilia lo pubblicato un hbictio contenente copia anastatica del carteggio ira i Bcck 
e l’ allora sindaco di Reggio Emilia, l'avvocalo Renzo Uonaz/i (Livlnp Theatre in Reggio 
Emilia. Comune di Reggio Emilia - Quaderni 24 al secondo -. 1995). Si traila di lettere seni¬ 
le da Cassi* per ringraziarlo di aver reso possibile la nuova produzione (cito, come ricordano 
i Bcck. ebbe una straordinaria accoglienza). Una curiosi'.V la locandina dello spettacolo di 
Reggio Emilia conteneva un cuore proprio nel titolo dello spettacolo: Frankentelti. Il qua¬ 
derno di appunti del Frankenstein di Judith Malina contiene molli bellissimi disegni della 
Strettura, della lesta della Creatura e dei miti greci infonna/ioai sul contenuto del quaderno 
di Molina sono state tratte da Ubica Bell-Pkrtdn», Visterai politics: The IJving Ih co in in 
America, lesi di dottoralo in "Dramaiic art”. Davis, l'riversiti di California, 1980. La lesi è 
Mala consultata presso la Biblioteca Centrale di Montreal 

Sulla seconda Versione cfr. anche: J. Jacqwt. "Frankenstein"..., cit 

Il regi su indipendente americano Jonas Mckas, inolile, girò originariamente in pellico¬ 
la. riversandolo in (empi molto recenti in video. Manories oj Frankenstein (1996). Ecco la 
testimonianza di Mckas raccolta da Scoli Me Donald e inserita nella lesi di laurea di Patrizia 
Datun Jonas Melos e il diaryfilm (Università di Bologna. Dams. 1995): "Jerome Hill aveva 
un piccolo teatro all'aperto in un lido del Mediterraneo Di solilo vi portava dei musicisti 
come il JulianJ Quarte!. Ma nel I960 egli persuase la città di L’assisa produrre - egli sponso¬ 
rizzò parte di ciò lo spettacolo del Uving Theatre Frankenstein. Un teatro speciale fu co¬ 
struito per la performance. Jerome voleva che quaterne registrasse l’evento, lo fui d’accordo 
ad aiutarlo. Filmai Frankenstein e Mysteries. Essi sono ancora depositati nei Ioni contenito¬ 
ri. Un giorno o l'altro H proietterò - per la gioia degli studenti di teatro - ma non credo Che 
funzionino come film. Ma come teatro. Frankenstein fu la performance migliore che vidi 
mai. Non come quella di New York, ma quella di Cassis" (trad. di P. Daiuri). 

116. Berlino Theatre Festival. Akademie dcr KUnste, 28 sct.-2 ott. 1966 Lo spettacolo, 
presentato all'interno del Festival teatrale di Berlino, è stato analizzato in un lungo articolo 
di O. JPKcrs io titolalo Man-monstcr mutiline collage: The IJving Thcatre's ‘Frankenstein". 
-The Boss-, primavera 1967; Jllrgcs sottolinea come "l'accoglienza della nuova versione da 
parte dei critici tedeschi fu. a differenza che in Francia, negativa. La loro motivazione era 
che lo spellatolo era troppo lungo, esigeva troppo dal pubblico, era troppo pesante e non 
particolarmente originale o nuovo (i critici più puntigliosi vi trovarono clcmcnii della pop an 
e degli happening). Sostenevano vigorosamente che il messaggio era banale e l’azione trop¬ 
po violenta, nel complesso uno spettacolo decisamente anarchico e indisciplinato" 

117. Dublin Theatre Festival. Olympia Theatre. 3-5 e 6-S oli 1967. Versione finale del 
Frankenstein preparata nell’estate 1967 a Parigi in un night-club abbandonalo, come è testi¬ 
moniato dal libro di regia. 
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prcparalion in ih e thcairc 
augure of icrriblc cvcots 
imminent dangcr that makes onc afraid io walk 
dark hawks bear us machincs wings whirr lìver chewing caglcs 
hovcr things watch and tick 
ani a Utile afraid of ihc dark bui more afraid of dying 
before l*m rcady 
it begins 

counldown sircns bells silcncc 

a scorci» for viclims whosc hystcrical vcrbal pleas make onc 
rcgrcl living 
punishmcni 

world beneaih its digniiy 

as in ihc piazza san inarco men wcrc drawn and quancrcd tning 
in cagcs lo pccisl» by stoncs starvaiion and exposure 
ihcn we eleclroculc guillolmc gas garroie llay Marve opprcss 
operaie and worsc everything dics of formaldchydc 
ibis unsalisfactory life hisiorical condiiions 
alchemy and ihe failure of sciente lo glorify life 
thè doetor is ai Icasi duce doctors 
pasting ihc dead togcihcr 
in thè elaborale laboratory of ihe mimi 
ihc monsicr will gasp 

for il is in heaven ihal ihcy icach you to breaihc 
after ihat ihc cyc opera blackout houwlights'". 

Dal punto di vista formale il Poema si caraUcrizza sia per la singolare 
consistenza Ionica che per l'originale tracciato grafico (preponderanza del 
significante), nonché- per la frequente presenza, con intento onomatopei¬ 
co. della figura morfologica dell'allitterazione (ripetizione ravvicinala di 
fonemi sibilanti: sireius bells silcncc. e di semivocali: wings whirr User 

118. Franktiwrin Plxm fu pubblicalo su -City bighe, Journal- (n 3 nov I960 p. 59) 
dalla casa editrice fondala da Fcrlinghctti. City Ughls Books a Sao Francisco e distribuito 
come libro; la traduzione italiana, di G. Mantenga {Il Pornut di Franbnueiu) t inserita io J. 
Maona. J. Urne. U lavoro del tfvfog 7/i cairn, cit., p. 171: 

“preparazione nel teatro' presagi di terribili evenii/ pencolo imminente la paura impedì 
scc di camminare/ oscuri falcili ci ascollano ronzio di ali meccaniche si bhracu aquile che 
divorano fegato/ ticchettio di cose che ci osservano/ ho un po’ di paura del buio ma più pau¬ 
ra di morire prima di essere pronto/ inizia/ conto-albrovcscu sirene campane silenzio/ alla 
ricerca di vittime le cui Isteriche implorazioni verbali fanno rimpiangere di essere vivi/ puni¬ 
zione/ mondo atdisotto della sua dignità/ come persone in piazza san marco trascinale squar¬ 
tate/ appese in gabbie per morire lapidati d. fame e di freddo/ allora noi uccidiamo per clci- 
irocuzionc ghigliottina gas garrotta scuoiamemo fame oppressione/ operazioni e peggio tutto 
muore per formaldeide/ le condizioni storiche di questa vita insoddisfaccme/ alchimia e falli¬ 
mento della scienza nel glorificare b vita/ il dottore é almeno tre donori/ che appiccicano 
insieme il morto/ nell'elaborato laboratorio della mente/ il mostro ansimerà/ perché è io cie¬ 
lo che ti insegnano a respirare/ dopo ciò rocchio si apre buio luci in saia \ 
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chewing). I numerosi a capo che isolano un breve costruito o anche solo 
poche parole contribuiscono, inoltre, ad una scansione nimica e visiva (ol¬ 
ire che metrica) della poesia, mentre l'assenza di punteggiatura, l’enfasi 
sulle minuscole, la costruzione sintattica per frammenti, i concetti resi per 
associazioni di immagini, la scarsa presenza di sintagmi verbali e di en- 
jambetnent richiamano la contemporanca lirica americana, da E.E. Cum- 
mings a William Carlos Williams, e in generale, la poesia imngisla in cui, 
secondo la definizione di Pound. "l'immagine stessa diventa ‘linguaggio’". 

Ecco cosa racconta il Poema di Frankenstein: una rappresentazione 
sia per avvenire in un teatro. Senso di attesa misto a disagio: la suspense 
prodotta nel lettore (che si verrà successivamente a delincare, nello spetta¬ 
colo. come la lunga attesa dell'esito della levitazione) e che corrisponde 
ad un meccanismo narrativo tipico del romanzo poliziesco, e in generale, 
della letteratura fantastica, è l'ctYclto di una reazione a una noti-azione. 
Qualcosa dì terribile sia per accadere; come nei migliori racconti horror 
viene elencalo tulio un repertorio di elementi naturali-animali-umani e 
suoni inquietanti che dovrebbero produrre un senso angoscioso e incuicrc 
tenore come funesti presagi di morte: falchi neri, ali meccaniche, aquile 
che divorano il fegato, rintocco di campane, lamenti. I.'intzio del Poema 
di Frankenstein, dunque, non disattende la convenzione narrativa (la 
struttura del genere fantastico) e la sua l'unzione pragmatica (tenere in so¬ 
speso il lettore); come ricorda Todorov 

il fantastico è fondato essenzialmente su un'esitazione del Icliorc circa la 
natura di un avvenimento strano. L'esitazione può risolversi perché si 
ammette clic l'avvenimento appartiene alla realtà, oppure perché si decide 
che è frutto dell’immaginazione o risultalo di un'illusione"*. 

Ma dietro queste immagini topiche del fantastico riaffiorano quelle pau¬ 
re ancestrali dietro cui scopriamo annidarsi il vero tema dello spettacolo, 
in una sintesi davvero visionaria: il falco ò simbolo dell’ occhio-che-ttitto- 
vede (in Egitto il falco era l'incarnazione del dio llorus, raffigurato, infat¬ 
ti. con un occhio e ali di falco, simbolo del vigile e spietato sguardo giu¬ 
stiziere); l'aquila e l'uccello che nel mito greco provocò a Prometei» il 
supplizio eterno come punizione per la trasgressione divina. Ali posticce 
erano quelle che Icaro, grazie a Dedalo, aggiunse al proprio corpo per 
scappare dalla prigionia del labirinto di Minosse e che furono causa della 
sua morte per aver voluto provare l'ebbrezza di volare troppo vicino al 
sole. Le ali meccaniche sono il simbolo di ogni aspirazione coraggiosa ad 
ingegnarsi per fuoriuscire dal labirinto della nostra "vita insoddisfaccnte’. 
Il ticchettio ò quello dell'orologio, ovvero il tempo che avanza; la morte, 

117 T. Tolokcv. La Icttcmrum fantastica. Milano. Garzanti, 1981. p. 161 (Parigi. I970 1 ) 
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inesorabile destino, ha il rumore di un insopportabile tic-tac. 1 personaggi 
dunque, sono già schierati e la materia de! contenuto dello spettacolo, pre¬ 
sentata sin dalle prime righe del poema: l’uomo, guidato da un insoppri¬ 
mibile desiderio di libertà, di oltrepassare i confini del proprio essere mor¬ 
tale e di librarsi letteralmente in alto, produce qualcosa di artificiale (Ica¬ 
ro, - figlio di Dedalo, simbolo dell’intelligenza pratica e dello spirito di 
ingegno - diventa uccello con ali. piume e cera). Intorno a lui l’occhio (di¬ 
vino, umano: religione o Stato) che sorveglia i suoi comportamenti e mo¬ 
vimenti, Alla prometeica trasgressione (oltrepassare i limiti imposti) se¬ 
gue la punizione. La vittima data in sacrificio all'aquila è. infatti, Prome¬ 
teo dal fegato immortale, colui che pur consapevole della punizione non 
aveva esitato a ribellarsi alla volontà di Zeus per portare all’uomo il fuo¬ 
co. Eschilo Io loda per aver compiuto "l'abile furto, il fuoco brillante da 
cui nascono tutte le arti, per offrirlo ai mortali” (Prometeo incatenato). La 
morte, l’unica legge a cui non è possibile sottrarsi, incombe su tutto. 

La paura, dunque, ò del buio eterno, buio in sala, a teatro, quando ci 
aspettiamo luci sfavillanti; conto alla rovescia, il condannalo è spacciato, 
Sirene, i bombardamenti aerei durante la guerra. Campane, la morte è ac¬ 
compagnata da un lugubre rintocco di campane. Silenzio: "All thè resi is 
silcncc" (Amleto). 

Ricerca di vittime sacrificali in questo sistema di vita che è un sistema 
di produzione di morte. Persecuzioni c implorazioni. L’Inferno in terra. 
Dopo, la fiera delle atrocità: ghigliottina, gas, garrotta c ogni altro sistema 
di messa a morte (non ò il Medioevo ma si muore ancora cosi). L'alchimia 
c la scienza non hanno portato risultali. 

I dottori producono la vita, il mostro prenderà il suo primo respiro nel 
ciclo; quando apre gli occhi, le luci in sala si accendono: è il Teatro che 
gli mostrerà la vera natura del mondo. 

Al Poema di Frankenstein seguì II Canovaccio di Monaco (luglio 
1965) dopo ulteriori prove e modifiche durate due mesi dapprima a Berli¬ 
no. durante le repliche di The Maids, poi a Monaco dove il gruppo ultimò 
i preparativi per la prima dello spettacolo di Venezia 120 . 

120. H lo stesso Bcck a darci una testimonianza delle tre fasi di creazione dello spettaco¬ 
lo in Stoga in thè Genesis of Frankenstein A Dramatic Spedati e Createti by thè tivù ig 
TUealre Company. «City Ligbls Inumai-», n. 3. cit.. p. 58. Dopo Frankenstein Poem. b se¬ 
conda fase sarebbe testimoniata dal cosiddetto 77v Munirti Scenario. Su suggerimento di 
Fernando Mastropasqua. ho deciso di tradurre il termine scenario in canovaccio. Sarebbe 
evidente, infatti, una somiglianza di questo testo con i canovacci della Commedia deU'arte. 
mentre ci sembrava inopportuno tradurlo con sceneggiatura (come già altri), ovvero copione 
in cui il testo, ripartito in scene o quadri, ne conterrebbe le specifiche caratteristiche (nella 
sceneggiatura cinematografica vi sono descritti anche tutti i movimenti di macchina c le in¬ 
quadrature). Ludovico Zoczi ricordava che: “Il canovaccio fi. in sostanza, una descrizione 
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Questo pane dcH'AUo primo del Canovaccio di Monaco: 

SETT1NG 

The re is an cmpiy cofftn in thè lobby. 

There is a contro! booth. It is dark. 

Actt 

Mcdilalion. The audience enters a dark thcairc. 

The Mcditalion changes its character. 

Levitation. 

The Levitation succceds or fails. 

The Designation of thè Victim. 

The Victim is victimizcd. 

Some scck safety among thè audience. 

TIìc coffin is carried in whilc the Victim is prcpared. 

The Victim is placcd in lite coffin dead or alive. 

Funcral Processimi. 

The Proccssion changcs its character and bccomcs a Posse. 

Posse Scene 

Scene of executioll ,,, . 

progressiva detrazione scenica, attuata mediante uno speciale tipo di scrittura (mctascrittura. 
appunto) che prescinde dalla redazione di un dialogo da assegnare ai vari personaggi c da 
mandare a memoria da parte degli interpreti.” L. ZotW, L'attore, la commedia, il dramma- 
turgo. Dx.no, Einaudi. 1990. p. 145. Il Canavaccio di Monaco, come si può osservare, fi 
composto da una sintetica successione di scene c di azioni in forma di traccia, con noie mol¬ 
to schematiche pcc fatto secondo relative a suoni ed effetti visivi (con un'imponnntc tcsii- 
monian/a della presenza di diapositive in proiezione per mostrate l'interno della lesta della 
Creatura, soluzione pista toriima che venne, però, abbandonala). Bcck ricorda: “Il Canovac¬ 
cio di Monaco fi il risultalo di una collaborazione, durata più di due mesi, di trenta persone c 
di conferenze giornaliere, tini» a quando non abbiamo dato al poema quella forma che pensa¬ 
vamo di poter usare per iniziare a mettere in scena lo spettacolo. Il lavoro fu completato a 
Monaco, sebbene mollo del lavoro fosse gii stato fatto a Berlino mentre stavamo rappresen¬ 
tando The Maids c mentre vivevamo in maniera comunitaria in una specie di riformatorio 
abbandonalo a Spandau, nelle vicinare di Bellino, vicino al Muro". J. Bcck, 3 Stage s... cit. 

121. Frankenstein: The Munirli Scenario, tug. 1965 (crroneamcnlc datato lug 1964). 
-City Li gius Journal», n. 3. ciL. p. 64-65. Il Canovaccio di Monaco non fi stato inserito nel* 
l'edizione italiana gii cima c contenente i materiali relativi al Frankenstein; 

“Scena. C’fi una rete vuota nell'ingressa/ C'fi una cabina di controllo. È buia// Atto i/ 
Meditazione. II pubblico Ta il suo ingresso in un teatro buio/ La Meditazione cambia la sua 
natura// Levitazione. La Levitazione ha successo o fallisce// La Designazione della Vittima// 
La Vitiima fi vittimizzata/ Qualcuno cerca salvezza tra il pubblico/ Viene portata la rete men¬ 
tre si prepara la Vittima/ La Vìuinta fi piazzata nella rete viva o morta// Processione funebre/ 
La Processione cambia la sua natura c diventa una Squadra// Scena della Squadra// Scene di 
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Nella sintesi del Canovaccio, la suspense e ben descritta, ma questa 
volta in senso teatrale e non più letterario: buio in sala, c'è un elemento 
visivo (una rete vuota) ed un elemento sonoro (una voce di controllo) che 
incutono timore. Pochi oggetti e tutti tragicamente reali (a differenza del 
racconto fantastico) e assolutamente diversi dairarmamcnlario lucrativo 
di riferimento; non si può. quindi, prevedere lo sviluppo dell'azione solo 
conoscendo la storia del mostro del dottor Frankenstein. Accade in teatro 
qualcosa di strano e di non prevedibile. 

11 pubblico entra mentre è in corso una meditazione: qualcosa sta acca¬ 
dendo, in altre parole, indipendentemente dalla sua presenza. Qualcosa sta 
avvenendo, non ha avuto inizio dopo che il pubblico si è ordinatamente 
seduto c dopo che il sipario si è aperto. Lo spettatore si è trovato coinvol¬ 
to in un evento in cui partecipa, inconsapevolmente, come protagonista. 
L'incertezza tipica del racconto fantastico, la sospensione di giudizio tra 
reai c/i nenie (strano o meraviglioso) diventa incertezza di assistere ad uno 
spettacolo (clic è. per definizione, finzione) o a un vero rito (ovvero, una 
sospensione del tempo-ora, qualcosa che riguarda un’esperienza e una di¬ 
mensione spirituale c non razionale dell'individuo). Il Living gioca sul- 
l'ambiguità dei termini: se il rito tosse il soggetto della finzione teatrale 
sarebbe fasullo, il risultato sarebbe prevedibile e la tensione non si pro¬ 
durrebbe perché a teatro solo una soluzione è possibile, è quella immagi¬ 
nata dall'autore o dal regista; ma siccome sto assistendo a qualcosa di 
vero (perché a parte il luogo fisico, nessuna delle convenzioni teatrali è ri¬ 
spettata). il rito, la cui efficacia è dettata proprio dall'esclusione di ogni 
premeditazione, può terminare effettivamente c sorprendentemente, oltre 
ogni spiegazione razionale, con esito positivo (cioè, col trionfo dell’im¬ 
possibile ovvero, del meraviglioso ovvero. dell’Utopia), senza che nessu¬ 
no possa anticiparlo, né spettatore, né attore. La sua riuscita implica una 
rinascita. Teatro diventa, così, luogo dell’imprevedibile. Il Living mette in 
scena il teina della metamorfosi dello spettatore (nel senso operatorio di 
cui parla Artaud 122 ) attraverso l'immagine stessa di un rito di iniziazione 


Esecuzioni//". Ho (ndoHo clwarur con natimi pecchi Ij sacralità del filo (nei diversi mo¬ 
menti della meditazione c della processione) divenu meccanicità c militarizzazione del riio 
stesso, dunque, come tale. £ ntmtiftfato nella sun stessa natura (ossia, imposto c sorveglialo, 
perciò immobile, come risulta chiaro dalla presenza della Voce proveniente dalla Cabina di 
controllo che scandisce le diverse fasi del rito stesso). Il sacro t. quindi, qualcosa di cui si 
appropria il Potere per conservare, perpetuare c preservare le proprie prerogative (acche il 
diriuo di vita sull'uomo) c raccogliere insieme una collettività clic rinunci a produrre per 
propria scelta le condizioni per liberarsi dalla Smutura. offrendo motivo, invece, di una vio¬ 
lenza che scateni l'uomo contro il proprio simile. Su questo tema c sul rapporto tra rito tw- 
tnnbile, rito ili passaggio e rito dì iniziodone c sul loro modello generatore (la villi ma espia¬ 
toria) cfr. R, GtRAnu. L’unità di lutti i riti, in La violenta e il sacro , cil.. 

122 - Artioli c Bartali ricordano come il tema del magico c della sua potenza rigenerun- 
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Ma ritualità - che sancisce il carattere sacro deU'accadimcnio scenico - 
non significa "ripetizione". Dice Artaud: 

Uno spettacolo che si ripete ogni sera secondo riti sempre uguali, sempre 
identici a se stessi, non può più avere il nostro consenso. Abbiamo bisogno 
che lospctUiculoacuiassistiainosiaunicocchcci dia l'impressione di essere- 
imprevisto c irripetibile, come qualsiasi atto della vita, come qualsiasi 
avvcnimcnio prodotto dalle circostanze. Con questo teatro ci ricolleghiamo 
alla vita invece di separarcene 153 . 

Il soggetto della levitazione mette a disposizione il suo corpo; l'attore 
si immola. Il pubblico e gli altri attori ripongono in lui tutte le speranze. Il 
fallimento, però, produce sconforto e necessita di un sacrificio. 11 protago¬ 
nista del rito-teatro è ora la Vittima. Non ha nome. La Vittima può cs-sero 
solo vittimizzata. Ma l'accadimento imprevisto in un luogo che non asso¬ 
miglia più a un teatro Tatto da persone che non rivestono un ruolo perché 
non stanno rappresentando, potrà cogliere la sua Vittima ovunque. Anche 
tra il pubblico (perché quel luogo non è più solo un teatro). F. la vittima 
designata potrà cercare scampo tra le sedie del team» e tra uomini (che 
non sono più solo spettatori). Ogni sicurezza è perduta, lo spettatore è 
violalo nella sua postazione fissa e immobile. Non ha scampo. Deve ar¬ 
rendersi all'evidenza che non sta assistendo ad uno spettacolo c che ogni 
certezza è caduta. 

La Vittima è chiusa dentro la bara, i carnefici sono intorno a lei. SI 
forma una processione. Perseguitali e Giustizieri i nomi dei nuovi perso¬ 
naggi. allegorie della Struttura Sociale, "la prigione del mondo" (Bcck). 

“ Anche tutta la storia, dunque, sarà un'allegoria, carattere clic si addice 
perfettamente al genere fantastico: alimi dicitur, alimi demonstratur. Alle¬ 
goria del mondo (uno spazio più grande del luogo teatrale, ma di cui que¬ 
sto è simbolo con le sue barriere e divisioni) da cambiare, della Struttura 
(che non ò solo una gabbia) da abbattere, di un mostro (clic non è né In 
Creatura né il dottor Frankenstein) da combattere. 

cc sia sempre associalo in Artaud a “qualcosa di chirurgico": “feicM si operi una irasfomtn- 
rione, perché l'inesistente esca dalla sua letargia, perché la forza di vita abbandoni i suoi 
recessi c innervi il processo «li rigenerazione, occorre prima consentire ad essere operali . 
Non si OD il mondo se non si accetti di essere rifalli. Non si rinasce al mondo se non si at¬ 
traversa la soglia della morte, se non si ritorna nell'oscuro grembo dove regna V indifferen¬ 
ziato” II. Aktjou. F. B*kiou. Teatro e corpo gloriosa, cil.. p «7. Questo il passo in questio¬ 
ne di Artaud: "Lo spettatore che viene dii noi sa di venire a sottoporsi a uo’opcraziooc vera, 
dove sono in gioco non solo il suo spirito ma i suoi sensi c la sua carne. Andrà ormai a icauo 
come va ibi chirurgo o dal dentista. Cou lo stesso stato d'animo, pensando evidentemente di 
non morire per questo, ma che £ oru co*a grave e che non ne uscirà integro". A. Akiau». Il 
teatri Alfred Jarry. in U teatro e il suo doppio. ciL. p. 7 (1926 3 ). 

123. Ivi. p. S* 
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Come ricorda Io stesso Beck, al Canovaccio di Monaco seguì la cosid¬ 
detta Sinossi di Venezia (scritta, in realtà, a Fricdcnau - Berlino - nel set¬ 
tembre 1905), che servì come scaletta dello spettacolo a Venezia 124 . Que¬ 
sto l’atto secondo: 

Inside llic creature’s head 

He opcns his cye. 

He sccs light. 

He functions. 

He expcrienccs miraeles and wonden. 

Ile computes. 

He slccps. 

He drcams of the uevan. 

I le feels the pain of thè world. 

He is bom out of his mouth. 

I le moves through the world 

He talks. 

He tclls of his cxpcncnces in the world. 

ile is hunted. He cncountcrs Fritz. He kills him. 

His head is twislcd. 

Ile is hunted 

The functions of his head lum against each other and fili 
The world with monster. 

Thcy mutate. 

Thcy look like us. 

Come testimoniano le diverse versioni, alcune scene furono modifica¬ 
le nel corso degli anni e intere sezioni furono aggiunte o eliminate senza 
però, che ne venisse intaccalo il soggetto. Per il Festival di Cassis. secon¬ 
da versione (1966) furono apportati diversi cambiamenti soprattutto nel 

124. J. Dock, Frankenstein : Venire Synopsts (ScL 1965. erroneamente dauco set. 1904). 
-City Ligtils JouruaU. n. 3. cil:‘Demio la lesta della creatura/ Apre rocchio/ Vede la luce/ 
Ftìndonu/ Sperimenta miracoli e meraviglie/ Còma/ Dorme/ Sogna l'oceano/ l*rova il dolore 
del mondo/ Nasce dalla sua bocca/ Si muove attraverso il mocxW Parla/ Racconti le sue 
esperienze del mondV Viene braccala/ Incontra Pitta. Lo uccide/ La sua menle è distolta/ 
Viene braccata/ Le funzioni della sua mente si rivoltano l una contro l'altra e riempiooo il 
mondo di mostri/ Essi mutano/ Appaiono come noi stessi". J. Mauxa, J. Bit*. Franirnstein 
la Sìnovi dì Venezia in II lavoro del Livi/tg Tncaire , cit., p. 176-178. 

Come si può notare, trattasi di un vero piano sinottico, uo quadro sintetico delle azioni 
della Creatura, azioni che si succedono meccanicamente, dal sognare al muoversi. Come ri¬ 
corda Bcck: “La Sinossi fu preparata da me e da Judith Malina per il programma di Venezia 
ed t una descrizione piuttosto accurata, se questo i il termine appropriato, di quello che ven¬ 
ne fuori a Venezia alla fine di settembre del 1965 e ancora a Berlino, in ottobre, dove rappre¬ 
sentammo lo spettacolo ottenendo un successo sconcertante. Lo spettacolo fu filmato a Ber¬ 
lino nella sua interezza per la Tv e fu trasmessa inlegralmcnte da Amburgo nel novembre del 
1965". J. Bfc»;. 3Stage* ....cit. 
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secondo e nel terzo atto: nel secondo atto erano ripresi, intatti, motivi dai 
miti greci (“il teatro mitologico dell’archetipo"), b il momento dell’edu¬ 
cazione della Creatura: 

Dcnlro la lesta, la materia d’apprendimento principale è trasformala nel mito 
greco col proiettare gli eventi correnti all’infanzia della razza umana. Le 
leggende cretesi su Icaro e Dedalo, l'amore di Pasifae, la nascita del 
Minotauro e la sua furia nel Labirinto, Teseo il liberatore e l'astuta Arianna 
sono presentali come un “gioco di bambini”. Gli attori indossano multiformi 
maschere metalliche: gli istinti animali indossano i panni del Toro e del 
Minotauro (cioè, padre e figlio). l'Amore interpreta il ruolo di Pasifae e 
l'immaginazione appare come Tcsco' u . 

I personaggi mitologici incarnavano, quindi, le passioni, le disposi¬ 
zioni d'animo, i sentimenti contrastanti e le paure della Creatura. Abbia¬ 
mo testimonianza di questa sezione dello spettacolo anche dai bellissimi 
disegni di Judith Malina in parte ancora inediti. Sull'introduzione del mo¬ 
tivo del "teatro mitologico" Beck spiega: 

Frankenstein: il teatro del personaggio è finito: quando rappresentammo nel 
secondo atto le leggendarie figure dei Miti Greci (Dedalo. Pasifae, Icaro, 
Arianna. Teseo), quando rappresentammo la vita di Gautama e Ynsodhara o 
i Quattro Cavalieri dell’Apocalisse (Guerra, Carestia, Peste e Morte), fu 
chiaro che .stavamo agitandoci nel mondo disonesto dove la mento e quindi 
il corpo accettano i miti schiaccianti del personaggio. Questi miti, con tutte 
le loro seduzioni, in realtà ci derubano dell’esperienza universale in quanto 
ci impediscono di essere noi stessi. Viviamo per immagini 1 *. 

Nel terzo atto la struttura della società era vista, nella prima versione 
inaugurala a Venezia, attraverso il teatro di Ibscn: brevi brani dal suo tea¬ 
tro. infatti, erano recitati dagli attori nelle cellette della Struttura fino a 
quando la Creatura del dottor Frankenstein non penetrava in ciascun am¬ 
biente e uccideva tulli i personaggi. Per ammissione della stessa Malina 
poiché questa scena ("pur di una certa bellezza", come ricorda lei stessa) 
non funzionava, fu sostituita con un'altra che rappresentava un incendio 
in una prigione e la successiva liberazione di tutti i prigionieri. 

Le modificazioni avvennero anche in conseguenza delle discussioni 
collettive del gruppo: "Quando si è creato uno spettacolo collettivamen¬ 
te", ricorda Judith Malina. "e lo si continua a rappresentare per parecchi 
anni, uno dei vantaggi è che si possono fare dei cambiamenti radicali, si 
può persino buttare via l'intero terzo atto per tentarne un altro" 127 . 

125. 0. Jcrgls, Sfon 44 ons ter-M orbine.. .. cit. 

126. J. Uick. La ma del teatro, cit., p. 74 

127. Intervento di J. Malora in C- Valkvii. Commozioni con J Malina . ciL, p. 169. 
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Ricorda Bcck riguardo al terzo atto del Frankenstein, versione di Cassis: 

La rivoluzione violenta esplode nella prigione del mondo. È la soluzione 
finale di Victor Frankenstein, il suo ultimo disperato tentativo di risolvere il 
problema di come porre fine alla sofferenza umana. Il mondo intero viene 
distrutto col fuoco e dalle ceneri b Creatura prende nuovamente forma e 
minaccia il mondo intero con un riflettore e una rete. Improvvisamente 
mutazione: la Creatura getta il riflettore e la rete, solleva entrambe le braccia 
al ciclo, alza la lesta, l'Umanità vive, è la speranza. Poiché noi crediamo che 
inqualche modo il miracolodovrà avvenire. Perché se nd fare la rivoluzione, 
bruceremo il mondo con la violenza, allora solo un miracolo, la mutazione, 
poni provvedere la vita'*. 

Più di ogni altra creazione teatrale il Frankenstein visualizza il concet¬ 
to livinghiano di osmosi del teatro con la vita. Le quattro diverse versioni 
testimoniano, infatti, una metamorfosi continua dell'idea dello spettacolo. 
Queste varianti non sono, però, idee preparatorie in previsione di una ver¬ 
sione definitiva, ma possibili modi di essere dell’opera stessa e non testi¬ 
moniano soltanto un percorso creativo accidentato, ma sono il sintomo di 
una rinuncia - che è quasi un proclama - a dare una forma compiuta a quel 
tema sui cui il Living non terminerà mai di riflettere: il tema del male, di 
come porre fine alla sofferenza umana, di conte creare una nuora sensibi¬ 
lità e umanità, come rivitalizzare in questa direzione lo spettatore a teatro 
o "lo straniero nella strada” 120 . Lo spettacolo non può concludersi, non 
può mostrarsi in una rigidità, '‘fissità che è morte" (J. Bcck). in una forma, 
cioè, definitiva imposta dal regista-artefice e che si ripete, una volta entra¬ 
ta nel meccanismo del repertorio, invariata nel tempo. 

Uno spettacolo che viene pensato, sin dalle sue fasi iniziali, come enti¬ 
tà organica vivente, avente, cioè, forma fondamentalmente aperta, che si 
sviluppa costo mentente, che si rigenera e che non riesce (o non suole) 
darsi una struttura definitiva, è come un n ork in progress, un laboratorio 
di idee, un cantiere in costruzione permanente. Per il Living. insomma. lo 
spettacolo può soltanto continuare incessantemente a modificarsi e a tra¬ 
sformarsi. ad assumere aspetti differenti in relazione a nuove problemati¬ 
che. a nuovi stimoli, a nuove argomentazioni offerte dalle realtà con cui 
vengono in contatto, dalla Storia. La creazione interminabile diventa, 
così, un tratto costitutivo essenziale dell'opera. 

I2S. 1. BreK. In vita del Icairn, CÌt., p. 4. 

129. "Nella strada incontriamo lo straniero che non conosciamo e proprio per questo lo 
vogliamo raggiungere. Chiunque esso sia; un fascista, un santo, un religioso, un uomo che 
picchia la moglie, una donna che ò picchiala dal marito, uno che non ha mai avuto un pen¬ 
siero intelligente in tutta la sua 'ita. un grande genio. Noi non sappiamo chi sia. ci accostia¬ 
mo a questo straniero eoo quello che abbiamo da dire". Testimonianza di Malina io C. Va¬ 
limi. Conversazioni con Judith Mulina, dt., p. 210. 


Il Fmskehsteis ma. Living Tueatri; 95 

Questa instabilità di forma o se vogliamo, la continua 'Trasmutazione 
della forma" (Gadamer) che caratterizza il Frankenstein, dettata da un ri¬ 
fiuto di creare uno spettacolo inalterabile e inattaccabile daircsterno, è 
scala erroneamente interpretata come derivante da una sostanziale incapa¬ 
cità. da parte del gruppo, a fornire quella necessaria omogeneità concet¬ 
tuale e strutturale. Quello che era interpretato come uno spettacolo rifiuta¬ 
to dal collettivo, poiché non fu mai inserito dal Living nel proprio reperto¬ 
rio stabile, era in realtà lo spcliaeolo in cui il Living si trova ad affrontare 
in maniera complessa quel tema del male da cui non si allontanerà mai 
più. Non a caso il riferimento più diretto - e talvolta letterale - per questo 
spettacolo è. emblematicamente. Artaud. Il Frankenstein sembra prefigu¬ 
rare il ciclo L'eredità di Caino. il grande affresco sul male formato da un 
gruppo di spettacoli per spazi non tradizionali, iniziato all'indomani del¬ 
l’incarcerazione in Brasile e rappresentato nelle fabbriche occupate della 
Liguria e della Lombardia, nelle fonderie di Pittsburgh, nelle baracche 
della Sicilia e tra i pastori in Sardegna, e che tratta dei vari aspetti della 
"violenza che ci domina e ci uccide prematuramente: il tema dei lavori è 
come sbarazzarci di questa violenza" 130 . Questi spettacoli, poiché vanno a 
svolgere, anche se con differenti modalità di coinvolgimcnto del pubblico, 
lo stesso argomento, possiamo interpretarli, con tutte le differenze del 
caso, come variazioni dal Frankenstein. O. se si preferisce. Frankenstein 
sotto altra forma e sotto altro nome: Sette meditazioni sul sadomasochi¬ 
smo politico. Im torre del denaro. Sci atti pubblici fino ad Includere il re¬ 
cente spettacolo-evento Noi in my Nome che viene realizzato ancora oggi 
in Times Square ogni qual volta viene eseguita una condanna a morte 131 . 

Dalla scena allo schermo 

L'analisi di uno spettacolo del Living Thcalre comporta una necessaria 
presenza fisica e sensoriale, una partecipazione effettiva ed emotiva, lm- 

130. Documento firmato dal Collcttivi/ Living thcalre inserito nel numero monografico 
de .'La Biennale di Venezia-. otL 1975 dedicalo al Living 'Dicane 

131. *T,c persone sono attori meravigliosi: il più bel teatro esistente Siamo riusciti 
a fare spettacoli a sostegno della protesta. Questi sono i motivi per coi c'ù un teatro di strada 
che va avanti. Tbtti i pomi, gente del tutto borghese, assolutamente antirivoluzionaria, viene 
penata via dalle forze delimitine come ai icmpi della resistenza non violenta di Gandhi. E 
questo si collega a quanto noi sosteniamo: che se uno ha una passione lucente da esprimere, 
allora è un buon aitorc perché dice La veri li”. Testimonianza di J. Mulina in C, VAtrxn. 
Coroerezioni con Judith Molina, cil. p. 297. In una brevissima nota datata Londra 1963 dal 
direction boni: di Frankenstein. Malina cosi descrisse significativamente la sua prima ideo 
dello spettacolo, prefigurandone già una vita fuori dal icatnr. “I favean idea for thè SUbjcci 
mailer for a play, which 1 thinfc wc could do in die siiceli. all whai I Ime is the titlc. Think 
about il Frankenstein. A dramalic spcciadc in Artaud's «nsc'\ 
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possibile ricostruire nella sua profondità attraverso una registrazione, una 
esperienza teatrale concepita per non essere mai ripetuta uguale a se stes¬ 
sa. Questo è vero in maniera particolare per Frankenstein, lo spettacolo 
vivente, poiché non ebbe mai una fisionomia strutturale definitiva, come 
testimoniano le numerose versioni portate in Europa dal gruppo sin dal 
1965 ; questo spettacolo fu concepito esattamente come un wark in progress. 
tale. cioè, da avere una forma fondamentalmente aperta c costituita da en¬ 
tità modulari modificabili (quadri scenici autonomi che potevano essere 
eliminati o aggiunti senza intaccare l'ordine complessivo dello spettacolo). 

Ricostruire nella sua integrità lo spettacolo, quindi, diventa quasi un 
ossimoro che contraddirebbe la natura stessa dello spettacolo quale fu 
concepito dal collettivo (non si può ricostruire quello che non si è mai co¬ 
stituito in una forma stabile). 

Provare a raccogliere tutti i frammenti c le testimonianze visive - co¬ 
me tessere di un mosaico - per ricostruire un ipotetico e. naturalmente, 
mai esistito "IpcrFrankcnstcin" alimentalo da tutte le fonti in nostro pos¬ 
sesso (registrazioni in video, appunti di regia, disegni, fotografie) di tutte 
le numerose versioni del Frankenstein attraverso collazioni di materiali 
eterogenei, risulterebbe più un lavoro di ecdottica, che non una ricerca 
prettamente tcatrologica. Il seguente studio si è limitato a riassumere c 
analizzare il Frankenstein sulla base di un solo ordine di materiali, seguen¬ 
do Gianfranco Contini che ricordava come, nel caso di plurivocità del testo, 
un’operazione filologica non deve mai mescolare redazioni distinte; trat¬ 
tasi della registrazione audiovisiva della variante berlinese del Franken¬ 
stein (prima versione. 1965) effettuata durante le prove generali all'Acca¬ 
demia d'Arte, attraverso cui si è cercalo di verificare il processo di creazio¬ 
ne dello spettacolo sia pur attraverso la sua lontana forma televisiva. 

L'audiovisivo, a metà tra il documentario c la registrazione vera c pro¬ 
pria dello spettacolo, si compone di una prima introduzione al Living e 
alla loro idea di teatro esposta dal commentatore televisivo con lo sfondo 
della scenografia già allestita; un primo frammento della lunghissima se¬ 
quenza iniziale della meditazione quasi completamente tagliata; ancora, 
una lunga digressione sul gruppo e in particolare sul Frankenstein prima 
della registrazione integrale delle prove. 

“La rappresentazione di questa sera non è l’esecuzione di un testo tea¬ 
trale o letterario, ò nata piuttosto dalla coopcrazione del gruppo teatrale; è 
una sorta di manifestazione di teatro" (manifestazione nel senso di "dimo¬ 
strazione di piazza”, ndt)- Con questo annuncio si apre il documento tele¬ 
visivo che termina con un’intervista ai Beck con alle spalle la struttura in 
fcrrotubi impiegata per la scenografia dello spettacolo. 

L'operazione di ricostruzione non può. però, nò prevedere, né annun¬ 
ciare quelle mutazioni che emblematicamente hanno caratterizzato la ge¬ 


li. Frankenstein del Living Theatre 97 

nesi del Frankenstein. Si ha in questa ricomposizione, la sensazione di 
maneggiare qualcosa di già trapassato o di rendere cadavere qualcosa di 
vitale: forse perché nella registrazione stessa dello spettacolo c’c qualcosa 
di totalmente estraneo all’estetica stessa del Living: se il teatro non è rap¬ 
presentazione ma vita, con la sua imprevedibilità, con la sua unicità, con 
la sua necessità di comunicare nel presente, concretamente e direttamente 
agli uomini, diventa paradossale pensare alla necessità di una riproducibi¬ 
lità tecnica di tale evento. Sarebbe come duplicare la vita stessa: 

1 film sono fuori di noi. sono fissali in una forma, possiamo vederli un numero 
infinito di volte. In teatro non è possibile rifare la stessa azione nella stessa 
maniera: è sempre una nuova esperienza, abbiamo la possibilità di superare 
quello che abbiamo fatto ieri. Ci sentiamo traditi nel filmare Io spettacolo. 
Nessun attore vuole mostrare il nastro dello spettacolo: i nastri non seguono 
razione nel focus come fanno invece gli spettatori a teatro 1 ' 1 . 

Il Living non a caso, mai si preoccupò di nvcrc dei filmati dei loro 
spettacoli (fino poi a rimpiangerlo, come ricorda Malina), né. tanto meno, 
di cimentarsi loro stessi direttamente in una regia. 

Saranno i registi del cinema indipendente (il New American Cinema: 
Jonas Mckas. Shirley Clarkc) e dell'arte video (Nam Junc Paik, Alfredo 
Leonardi, Sheldon Raehlin) a contribuire a mantenere una memoria in vi¬ 
deo c in film del loro teatro 1 * 5 . 

La regia televisiva, operando scelte discutibili sia per quanto riguarda 
le riprese che il montaggio, tali, cioè, da non mettere pienamente in luce 
alcuni clementi e raccordi vitali dello spettacolo, fondamentali per rico¬ 
struirne il processo di creazione, trattiene c restituisce un fantasma senza 
corpo; lo spazio del video ò un vuoto contenitore di una memoria diventa¬ 
ta unicamente una labile traccia. 

Non si può. naturalmente, cercare un'obiettività di resa, una fedeltà ri¬ 
spetto al teatro, poiché il primo tradimento consiste proprio nel passaggio 

132. Drchiaraùooc inedita di Judith Mulina raccolto dall’autrice alla Spezia nel corco 
della manifestazione “Per un teatro vivente, relrmpctliva dedicata al livingThcatrc", imvr. 1995. 

133. Sui rum c lui video traiti dagli spettacoli del Living clr. A. Costa. C. Vaiì-Nti. U- 
ving pictuirs. Bellina, Anteprima del cinema indipendente. 1994. Il catalogo contiene alcu¬ 
ne testimonianze di Mckas c Clarkc oltre ad una completo /ideografia c filmografia sul Li¬ 
ving Thcatic- Il principio da tenere presente nel caso del rapporto tra cinema, video c icatro i} 
quello della coesistenti degli opposti: “Quando il Icatro si combina con il cinema t„| sono 
come l’acqua c l'olio. Non si mescolano ma coesistono”. I. BrcK. Vteandric, cit-, p. 149. 
Alessandro Amadocci ha dedicato un capiioio del suo libro sulla storia della vldeoailc. al 
rapporto tra video c spettacolo, analizzando nel dettaglio la storia del Living secondo Paik 
rei capitolo le biografie del contemporaneo, in Segnali vìdeo. I nuovi immaginari della 
videoorie. Vercelli. Gs editrice, 2000. p. 179. Paik otlrc una commossa testimonianza video- 
creativa del Franlenstein nel video Living m Uh thè Living ihcaire ( 19S9). 
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a un nuovo mezzo linguistico-cspressivo; nel trapasso dalla scena allo 
schermo ci iroviamo di fronte, infatti, ad una già avvenuta lettura-inter¬ 
pretazione dello spettacolo stesso. La prima difficoltà c rappresentata dal¬ 
l'impossibilità oggettiva di rendere in video, in una sequenza temporal¬ 
mente (c spazialmente) lineare, delle azioni concepite, invece, in luoghi 
diametralmente opposti quanto a punti di vista e che nessun serrato campo 
e controcampo o montaggio alternato potrebbe ricreare con la stessa effi¬ 
cacia c con eguale vitalità, a meno di non creare le condizioni per una 
espressione creativa totalmente altra rispetto allo spettacolo 1 * 4 . Quello che 
il Living propone nel Frankenstein (come anche nc\V Antigone) è una cla¬ 
morosa rottura dell'unità del campo visivo, quell'unità che permetterebbe 
allo spettatore di abbracciare con un sol colpo d'occhio la scena; la forza 
di coinvolgimene - percettiva ed emotiva - c di comunicazione teatrale 
oltre il teatro diventa, pressoché, intraducibile nella sua ipotesi elettronica. 
Una delle immediate conseguenze della difficoltà di congiungcrc. nel vi¬ 
deo. alcune sequenze narrative spazialmente discontinue, è il salto di sce¬ 
na, una vera c propria asportazione di parte di un'azione o di un’intera se¬ 
quenza scenica. 

La versione televisiva risulta lacunosa, infine, a causa dell'assenza 
dello spettatore, poiché la registrazione ò stata effettuata durante le prove 
dello spettacolo. Questo limite e ancora più significativo se si pensa alla 
tipologia stessa del teatro secondo il Living (lo spazio del rituale in cui at¬ 
tori c spettatori, insieme fanno esperienza del dramma). Ma. in riferimen¬ 
to al Frankenstein questa assenza diventa una menomazione ancora più 
grave poiché la partecipazione dello spettatore è sollecitata continuamente 
attraverso non soltanto azioni realizzate sul palco, ma attraverso un dila¬ 
gare (e sconfinare) degli attori proprio nella platea, violandone la sicurezza. 

La condizione che lo spettatore deve subire ò quella di pencolo - esat¬ 
tamente nel senso artaudiano del termine 135 -; questa condizione è vissuta 
ad un livello psicologico, grazie al continuo spostamento di senso con cui 
il Living Thentrc devia dalla trama principale (il romanzo di Mary Shelley 
diventa la creazione di un'Umanità rinnovata nel bene) e ad un livello fi¬ 
sico. prodotta da un turbamento reale di fronte alle azioni di persecuzione, di 
vittimizzazionc c di esecuzione capitale che accadono davanti c intorno a lui. 

134. Sulle problematiche relative al rapporto tra icatro e video c sulla documcntìùooe e 
riscrilturj televisiva degli spettacoli teatrali cfr. A. Rxizoca. F. Proso. In mur.a urna elet¬ 
tronica. Torino. Rosenberg & Scllier*. 1994 c V. Valenti*. Teatro in immagine. F.vtrui 
performativi c nuovi media, Roma, Bulzoni. 1987. 

135. “Il nostro teatro non arriva mai a domandarsi jc questo sistema socùte e morale 
non sia per caso iniquo. Ora. io sostengo che Patinale situazione sociale è iniqua e meritevo¬ 
le di essere distrutta. .Se è compito del teatro occuparsene, lo i ancora più delta mitragliatrice 
[... |. Il teatro contemporaneo è in decadenza perché ha rotto con b graviti, con l’cffiocu im¬ 
mediata e morule • in una parola col pericolo”. A. Artaid. Il teatro c H suo doppio, ciu p 159. 
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IL TESTO DELLO SPETTACOLO* 


ATTO PRIMO 

Sul palcoscenico è collocala tata struttura con impalcature a tre livelli nella quale 
trovano posto vari strumenti di tortura. Oli attori sono seduti nello spazio anti¬ 
stante. chiamato “Settore l/arrfaan ". Al centro, uno di loro è in posizione yoga. 

Annuncio in quattro unguh: la: persone che vedete sul palcoscenico sono occu¬ 
pate in una meditazione mirarne ad ottenere la levitazione della persona seduta 
al centro. 

l-i fase finale del processo di levitazione coininccrù con un respiro guaritore 
yoga ripetuto per la durata di tre inimici. Alla fine di questi tre minuti la perso¬ 
na seduta al centro leviterà. 

Tre minuti. 

Due minuti c trama secondi. 

Due minuti. 

Un minuto e trenta secondi. 

Un minuto. 

Trenta secondi. 

Quindici, dicci, cinque secondi. 

Zero. 

Gli attori si voltano di scatto verso la persona seduta al centro. 

Annuncio in quattro lingue: Non è riuscita a levitare, 


•Il seguente testo si riferisce alla registrazione televisiva delle prove generili del Erari- 
lenite in del Living Thcatrc cllcluata dalla Tv tedesca presso rAkadcmie dcr Ktlnslc di Ber¬ 
lino (B/o. 120', 00. 1965). 

La traduzione é di Arnia Maria Monte-verdi c di Urctta Meneghini. La revisione é a cura 
di Stefana Mura. A causa della cattiva qualità dell'audiovisivo, i traduttori si sono avvalsi, 
per alcune sezioni, del libro di Gianni Eugenio Viola. Frankenstein, Catania, La Fiaccola, 
1972. Alcune sezioni risultavano, comunque, iocomprcnsibili. 

Le frasi in neretto a centro pagina indicano le didascalie televisive. 

Le frasi in corsivo seno una descrizione della scena a cura dcH'autricc. 

Per lo schema visivo, cfr. il disegno in •'Sinnssi dello spettacolo", sopra. 
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Non è riuscita a levitare. 

Stto /10 di campane. La persona soggetto della levitazione si alza in piedi impauri¬ 
ta; viene braccata, messa in una rete, £ rinchiusa a forza in una bara. Urla. 
Qualcuno dice "No!". 

Im bara viene solin ola e portata sulle spalle da sei persone. Inizia una processio¬ 
ne in sala, lungo il "Settore Tulip". 

Quello che ha detto “No" si nasconde tra le poltrone del pubblico nel "Settore 
Isis". Due si staccano dal corteo funebre per catturarlo. Si forma un drappello. 
Comunicano attraverso un walkie-talkie. 

Memoro del drappello: Finncrty chiama Settore Caroline. Il sospetto è stato avvi¬ 
stato nella pane Nord ilei Settore Isis. si sta muovendo lungo la pane Nord. 
Passo. Il sospetto indossa maglia scura c pantaloni grigi; è un bianco. Passo e 
chiudo. 

L'uomo che ha detto "No" viene catturalo e condotto sul palcoscenico: scappa 
dentro la struttura scenografica, urla e implora pietà. 

Il condannato au.'impiccatone: No! Aspettate! No. aspettate un minuto, aspettate 
per piacere, no. non voglio andare là. aspettale, no. cosa mi state facendo? 

Il condannato scappa al secondo piano della struttura. Contemporaneamente la 
processione sta continuando lungo il Settore Isis. Gli vengono legate le mani die¬ 
tro la schiena ed è porluto in BJ dove è appeso a un cappio e impiccato. Contcm- 
poraneamentc qualcun altro dice "No", viene catturato e implora. 

II. condannato alla Camfra a gas: Chi siete? Non oserete! Aspettate per favore, 
ascoltate, sono una brava persona, mi sembrate delle brave persone, per fa¬ 
vore ascoltatemi, non potete farmi questo. 

Il condannato viene collocato nella struttura in B7. dove c'è la camera a gas. 
Mentre urla in C5. un altro uomo viene catturato con l'inganno; questi si trascina 
fina u C2 dove viene accoltellato. In C2 c’è il torchio per stritolare la testa. Ven¬ 
gono effettuale altre cacce all'uomo, ricerche con le ricetrasmittenti, mentre nella 
struttura avvengono le esecuzioni capitali. Un altro viene trascinato dentro la 
struttura in B! dove viene appeso per le braccia e per le gambe a un'asse sospe¬ 
sa. In C2 il torchio stritola la testa del perseguitato. Un altro è crocifisso in A2. 
Uno del drappello dice "No" e viene catturato, cnllocaio in B4 c ucciso sulla se¬ 
dia elettrica- 

Il condannato alla sedia f.i-ettrica: N'o. Cosa state Tacendo? Per favore, non 
voglio morire! 

Due condannati si liberano e scappano. Un altro dice "No" e viene trascinato e 
collocato dentro la Vergine di Norimberga in B5. Uno dei boia dice "No" e vie¬ 
ne messo alla garrotta in A4. 
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Il condannato alla garrotta: No! Vi darò dei soldi, vi darò dei soldi, vi darò un 
sacco di soldi, per favore! 

Esecuzione capitale. Uno dei boia dice "No" e si forma in AS un plotone di ese¬ 
cuzione. 

Il condannato al plotone di esecuzione: Non voglio più stare qui! 

Prendono ta mira e sparano. Uno di quelli che ha sparalo dice ”No ", Viene inse¬ 
guito fino al terza piano della struttura, preso a calci in C4 e abbandonato a ter¬ 
ra. Rimangono due di loro che, esausti e deformi, scappano. 

Entrano in scena il Dr. Frankenstein c il suo assistente Fritz. 

C’è un temporale. Fritz ripara con l'ombrello il Dr. Frankenstein che, con la lan¬ 
terna in mano, preleva organi dalle vittime delle esecuzioni capitali e li de pone 
dentro la borsa. 

Paracelso spiega a Frankenstein le Funzioni della vita. 

Paracelso m B.Ì recita in latino un bruno da De Vita Longa che descrive le Fun¬ 
zioni del corpo, le loro relazioni dinamiche e l'impulso basilare della vita. 

Paracelso: Si de vita longa Thcophralum phlosophari fas est, ncccssanum pri¬ 
mo winique dignum. quid vita sii, existimo. maxime vero immortali*, quem 
locum prioci prossum imcgnim rcliquircrunl, credo incognitum aul non satis 
intcllcctum. hinc est cui alteri solcm. mortali scilicat. consultum volvcrint 
hactcnus, vcrum ut tandem, quid vita sii. definiam, nihil mchcrclc viia est 
aliud. itisi numia quacrcdum balamita. conxcrvans mortale, corpus a mortal- 
bilis vcrmilibus ci csclara. cum impressa liquorio salium commistura, prate¬ 
ria vita nostra nempe longa est. quam ncc spiritus ncc lumen naturae brevem 
esse aiunt, ignoriamium, vero brevis. cum arte longa. brevis arte quid? 

Vita vero quid longius. mortale* saltcm non superstituosis. 

Paracelso porta Frankenstein dalla strepi Endora. 

Frankenstein è condotto in A3 dove incontro la strega Endora, Freud e Wiener. 

Endora*. C’è un posiulantc? 

Freud: Sì. 

Endora: Qual è il vostro nome? 

Freud: Doctor Sigmund Freud. 

Endora: Qual è la domanda? 

Freud: Il processo di civilizzazione deve costantemente accrescere la nevrosi 
storica? 

Endora: Non posso rispondere. C'è un postularne? 

Wiener: Sì- 
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Endora: Qual è il vostro nome? 

Wiener: Doctor Norbcrt Wiener. 

Enuor: Qual è la domanda? 

Wiener: Come possiamo calcolare il baratro tra la metafisica matematica e la su¬ 
perstizione pseudosci enti fica? 

Enoor: Perchè mi hai teso un tranello per farmi morire? C’è un postulante? 

Frankenstein: Si 

Enoor: Qual è il vostro nome? 

Frankenstein: Dollor Victor Frankenstein. 

Ekdor: Qual e la domanda? 

Frankenstein: Qual è il segreto della vita? 

Enoor: Cinque per cinque fa sctWniacinque. Sei per otto fa nova motto L’occhio 
elettrico, il dente, il piede è lutto quello ciò di cui hai bisogno per fare carne 
vera. 

La luce in A3 si spe&ne 

Or. Frankenstein: Fritz dammi un occhio, il migliore che puoi trovare. Igor 
dammi il piede migliore, Boris un dente, il migliore che puoi Irovarc. 

in A I è allenilo il laboratorio del De Frankenstein. Vicino ai lettino c’è nella, la 
sua assistente 

Bella: Dottore, il cuore è fermo. 

Frankenstein: Ila dato segni dì vita? 

Bella: No. dottore, gli abbiamo dato 187 grammi di ciprionichyroidac-exormci- 
dril nelle ultime ore. Nessun segno di reazione. 

Frankenstein: Somministrategli altri 27 cc. 

Bella: Dottore, temo che se gliene diamo ancora, il cuore non reggerò. 
Frankenstein: Continuate a somministrargliene. 

Bella: Dottore, il ventricolo destro si è rotto, la muscolatura si deteriora, la 
struttura delle cellule si sta decomponendo. 

Frankenstein: Fritz. Boris, Igor abbiamo bisogno di un altro cuore. Affrettiamo¬ 
ci. 

Vanno in 114 dove e V il cadavere delta vittima della sedia elettrica e gli prelevano 
il cuore: finita l'operazione portano l'organo in laboratorio. 

Frankenstein: Accendi la luce. Metti in azione le pompe. 

Boris: Sili, più velocecc. 

Frankenstein: Al laboratorio, presto. Collegutc Fallrez/alura principale, svelti. 
Beila: Non batte. 

Frankenstein: Ci deve essere un altro modo 

Paracelso: La ghiandola pineale, la sede dell'anima. Nessun cuore batte senza 
una guida spirituale. 

Frankenstein: Ilo bisogno di una ghiandola pineale. 
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Fritz estrae una ghiandola pineale da uno dei cadaveri, la dà a Frankenstein che 
la inserisce nel corpo. 

Bella: Non baite. 

Frcud: 1 genitali. Sono il legame tra l'id e l’cgo. tra libido e super-ego. Nessun 
corpo batterà senza la forza trascinante del sesso. 

Frankenstein: Boris, Igor i genitali, presto, 

fiorii e Igor prelevano gli organi genitali da un cadavere. 

Bella: Non balte. 

Wiener: Elettrico. L’impulso elettrico è il baltico cardiaco del futuro. 11 suo polo 
positivo e negativo è la fonte della vita. Attaccatelo all'alta tensione 

Un cavo collegato al corpo viene attaccato all'alta tensione in alto. 

Frankenstein: Batte, batte!! Ora dobbiamo sistemare il corpo. Riunite le pani, il 
pancreas, i condotti di Langherhom. Sutura. 

Tre luci intermittenti come un battito cardiaco illuminano i piani superiori della 
struttura 

Frankenstein: Portatemi una salma fresca. 

Improvvisamente i cadaveri si animano come colti da una scossa elettrica; agita¬ 
zione e lunga colonna vocale in crescendo. Si forma il mostro con i corpi di tutti e 
va a occupare gli interi tre piani della struttura. 

ATTO SECONDO 

Bei .la: Sta aprendo gli occhi, sta aprendo gli occhi! 

Frankenstein: fc vivo, è vivo, è stato un miracolo. 

All'interno della Creatura. 

Siamo all interno della testa della Creatura. Ogni settore dei tre piani corrispon¬ 
de a una funzione mentale. 

L'F.go è avvolto in bende in A5, viene slegalo e attraversa i vari settori. Solo A5, 
A4 e il laboratorio di Frankenstein in A! sono illuminali. Le Funzioni si muovono 
in armonia tra loro. 

Queste le Funzioni visibili dalla registrazione video e le toro disposizioni all'In¬ 
terno della struttura: 

A4: SUBCONSCIOUS 
AS : UBIDO 

B2 :ASPICERE 

B3 zVOLUPTAS - REDEMFTIO 
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C3 .'SAPIENTIA 
C4 . COGNOSCENTIA 
C2 :MORS 

Frankenstein; Faccio una prova. 

Bella; Sia elaborando, sla dando una risposta. 

Frankenstein; Prima domanda : Qual è l'enzima critico? 

Nel pannello del laboratorio si illuminano delle lampadine. 

Bella; Sta elaborando dottore, sta dando una risposta, dottore. 

Le Funzioni si muovono meccanicamente come in mia catena di montaggio 

Frankenstein: Forza più o meno pigreco r al quadralo. Forza con o senza circon¬ 
ferenze di cerchi. 

Seconda domanda; Dove è la torsione nella spirale astronomica finale? 
Bella: Sla elaborando, dottore, sta dando una risposta dottore. 

Frankenstein: La regola d'obbligo infinitesimale delle tre moltiplicata per D 
(Delia). Terza domanda: Dov’è il punto di rottura nel continuum politico-so¬ 
ciale? 

Bella: Sta elaborando, dottore, sta dando segni di fatica, sta dando una risposta 
Frankenstein: Zero più o meno Energia=Mc*\ Faremmo meglio a Tarlo riposare. 
Bella. 

Br.u.A: Non e molto carino, dottore, non 4 vero? 

Frankenstein: Lascialo dormire. 

La Creatura dorme. 


Lungo suono di "OtH 

La Creatura sogna gli oceani. 

la Creatura sogna una navigazione c poi un naufragio. U' Finizioni diventano 
pani di un equipaggio: 

Conoscenza - C4 - è il telegrafista, 

Sapienza - C3 - è il capitano della nave, 

Voluplas sono i marinai. 

Aspiccrc è la vedetta 

F.go e libido sono una coppia di passeggeri. 

Mimica di uomini su una nave: marinai alla rete, telegrafista che riceve messaggi, 
vedetta sul pennone principale. 

Vedetta - B2 Ciclone al largo di Sud-Ovest/Sud. Sud-Ovest 
Telegrafista - C4 -: Ciclone in avvistamento Sud-Ovest. Sud/Sud-Ovesl (batte 
sui tasti). 
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Gli uomini cercano di stare in equilibrio sulla nave col mare in tempesta. 

Ciclone in vista. 

Capitano - C3 -: Si avvicina!!! Abbiamo urtato contro un iceberg. 

La nave si sta spaccando a metà! 

La nave si inclina 

Abbandonate la nave! 

Mettete in azione le scialuppe di salvataggio! 

Il capitano della nave cade in mare dal pennone, i marinai vanno alla scialuppa 
di salvataggio - la bara - in C2, 

Marinai: Sta sfrondando! NO!!! 

/ marinai salgono sulla scialuppa, remano; sale anche la coppia di passeggeri. 
Alcuni cadono in mare. In A3 le sirene del mare, pettinandosi , intonano il canto di 
Ariele dalla Tempesta di Shakespeare sull'aria dell'"Inno alla gioia" di Beetho¬ 
ven. 


Canto di Aride del cadavere dalla profondili! del mare. Shakespeare, 

Tempesta. 

Sirene: In Tondo al mare tuo padre giace / gli si son fatte Fossa coralli / son due 
perle dov'cnmo gli occhi. Ma nulla di lui va perduto / perchè il mare lo cam¬ 
bia in qualcosa / di ricco e di strano / per lui d'ora in ora le Ninfe del mare / 
rintoccano a morto. Ding Dong. 

Time Ding. dong. 

Bella: Sta dormendo tranquillamente adesso, dottore. 


Alto Terzo 

Le Funzioni sono quasi ferme 

Frankenstein; Slacciate i legami. 

Fkitz: Sci brutto. 

U Funzioni si agitano 

Elizabeth: Victor! 

Frankenstein: Elizabeth, cosa stai facendo qui? 

Fj.izadetii: Victor, sono giorni che non vieni a casa. 

Frankenstein: Guarda cosa ho creato. 

EuzabftilÈ disgustoso! Hai crealo un mostro. Non riesco a guardurlo.Hai crealo 
un mostro! Un mostro! 


Questo è un mostro! 
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Le Funzioni sono terrìbilmente agitate. 51 muovono coti movimenti meccanici e si 
lamentano. 


Il mostro viene generalo dalla bocca della Creatura- 

Silenzio, te Funzioni si fermano; all’altezza di A2 compare la Creatura, emette 
suoni disarticolati Coti grande difficoltà emette il primo suono "li “e l'intero mo¬ 
nologo sarà recitalo davanti alla struttura, in prossimità della bocca del mostro, 
all'unisono con le Funzioni. Il monologo è tratto dai capitoli xt e xm del Franken¬ 
stein di Mary Shelley. 

Il mostro si ricorda della sua nascila oscura e dilTicIlc- Testo di M.Shelley. 

La Creatura: (Cap. xr) È veramente difficile per me ricordare l'epoca in cui la 
mia esistenza ebbe origine: tulli gli avvenimenti di quel periodo mi sembra¬ 
no confusi c indistinti. Vidi, toccai, udii c annusai contemporaneamente. 

U Funzioni mimano la scoperta delle sensazioni. 

Gradatamente, mi ricordo, una luce più forte scosse i mici nervi c fui costret¬ 
to a chiudere gli occhi. L'oscurità mi avvolse e mi turbò; ma poi questa sen¬ 
sazione fu sempre più rara, quando ncll'aprirc gli occhi fui di nuovo monda¬ 
to dalla luce. 

Ir Funzioni in dì mimano la scoperta della luce, tendendo le mani e gli occhi 
verso l'alto. 

Camminai. Prima, intorno a ine. i colpi erano oscuri c opachi, inaccessibili al 
mio «aito c alla mta villa; purtroppo mi accorsi che potevo vagare in libertà 
senza che potessi evitare o superare ostacoli. Mentre camminavo la luce di¬ 
ventava sempre più Opprimente c il calore mi angustiava; cercai allora di ri¬ 
pararmi in un posto all’ombra. 

Il mostro prova dolore c gioia. 

Era buio quando mi svegliai; mi sentii pieno di freddo c quasi impaurilo. Ero 
un povero infelice miserabile e indifeso; non sapevo c non potevo distingue¬ 
re nulla, solo un senso di pena mi pervadeva tutto; mi sedetti e piansi 
Le Funzioni si raccolgono. 

Ad un tratto una tenera luce apparve in ciclo. Mi alzai rapidamente c scorsi 
una forma luminosa levarsi tra gli alberi. Guardai fisso con un senso di me¬ 
raviglia. Provai la sensazione della luce, della fame della sete e del buio; in¬ 
numerevoli suoni mi frastornavano l'orecchio e da ogni pane vari profumi 
mi giunsero come un saluto; la sola cosa che potevo distinguere era la luna 
che risplcndcva e fissai su di essa lo sguardo pieno di gioia. 

Trovai un fuoco abbandonalo da qualche povero vagabondo e fui subito per¬ 
vaso dalla delizia di un tepore mai provato. Che strano, pensai, una stessa 
causa che produce cosi differenti effetti! 

U Funzioni mimano le fiamme di un fuoco e la sensazione di dolore. 
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Arrivo in un centro abitato. 

Arrivai in un villaggio. Mi apparve come una cosa miracolosa! Le capanne, 
le casette di campagna, le altre case provocarono in me una grande ammira¬ 
zione. Le verdure negli orti, il latte e il formaggio fuori dalle Finestre sollclti- 
carono il mio appetito. 

Le Funzioni si abbracciano in maniera affettuosa per miniare la comunità umana. 
Entrai in una delle più belle di quelle casette; ma il mio piede non aveva an¬ 
cora sfiorato la porta che i bambini si misero a gridare e tutto il villaggio ac¬ 
corse: qualcuno scappò, altri mi si scagliarono contro fino a che, pieno di li¬ 
vidi causato dai sassi e altri proiettili, fuggii 

Gli uomini perseguitano 11 mostro. 

Nel laboratorio il Dottor Frankenstein si accorge della fuga della Creatura e va a 
cerca Ho. 

Il mostro fa esperienza delle contraddizioni della società umana 

La Creatura (Cai-, xni): Conobbi gli usi e i costumi, i governi e le religioni delle 
vane nazioni della terra. L’uomo era veramente cosi potente e virtuoso, ma¬ 
gnifico e nello stesso tempo anche vile e ozioso? Essere un uomo grande e 
virtuoso sembrava il più alto onore per un essere sensibile; essere vile e vi¬ 
zioso una cosa degradarne. Non potevo concepire come un uomo potesse as¬ 
sassinare il suo simile e ci fossero allo stesso icmpo leggi e governi; ma 
quando riuscii a conoscere tutti i particolari del vizio, degli spargimenti di 
sangue, la mia meraviglia cessò e mi rivoltai pieno di disgusto e ripugnanza. 
Mi fu spicg.uo lo strano sistema clic regolava la società umana. Seppi della 
divisione della proprietà, di immense ricchezze, di squallida povertà; di ca¬ 
ste. di lignaggi, di sangue nobile. F, che ero dunque io? 

Il mostro si sente Inesperto, isolato t deforme nei confronti della società 

umana. 

|...J Non sapevo nulla sulla mia creazione e sul mio creatore; sapevo solo di 
non possedere né denaro, né amici, né bene alcuno. Ero inoltre, fornito di un 
aspetto orrendamente deforme e disgustoso. Ero dunque un mostro, una di¬ 
sgrazia sulla terra, dal quale tutti gli uomini scappavano e con il quale nessu¬ 
no voleva avere a che fare [...] 

Ma imparai che non c’era che un mezzo per superare la sensazione di dolore 
e quello era la morte. 

L'unica via di uscita dal dolore è la morte- 
Il mostro incontra FriU e lo uccide. 

I riflessi cerebrali si contraddicono. 
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Le Funzioni si fanno violenza una con l'altra. 

Il mondo si riempie di mostri 

Ijz Funzioni escono datlu struttura come creature deformi e avanzano. 

Annuncio: Signori c signore, una notizia importante. La fuga del mostro dal la¬ 
boratorio del dottor Frankenstein ha avuto una tcmbilc svolta. Attenzione, 
attenzione, in conseguenza degli esperimenti del dottor Frankenstein, sono 
accadute una serie di terribili mutazioni e i mostri stanno facendo la compar¬ 
sa in lutto il mondo. Sono inizialmente mostri in apparenza ma recentemente 
hanno sviluppato forme umanoidi c non possono essere più distinti dai nor¬ 
mali cittadini. L'uomo seduto vicino a voi poirebbe essere un mostro. Posso¬ 
no essere riconosciuti al meglio da un sorriso artificiale. 

I mostri si umanizzano e sorridono. 

Annuncio: Ascoltatori c ascoltataci, una serie di notizie. 

I mostri sono penetrati negli ambili della vita privata c della società. U fatto 
che i mostri si trovino in tutte le posizioni sociali influenza, a quanto si dice, 
il comportamento e minaccia di svilupparsi in una catastrofe 

La struttura della società descritta attraverso scene da brani di Iteci». 

Ugni ccllerta dell impalcatura diventa l'ambientazione dei romanzi di Ibsen. 

Annuncio: Berlino. Proclamazione di stato di emergenza. 

GII ininterrotti cambiamenti di mostri, nati dagli esperimenti del Dottor 
Frankenstein, hanno costretto tutte le grandi città nei due emisferi occidenta¬ 
li a proclamare lo stato di emergenza. Negli Stali meridionali è stalo dichia¬ 
rato lo stalo di guerra. 

In A2 scena da Quando i morti si desiano. Il mostro e il prof. Rubcck aprono la 
bara ed esce Irene, 

Annuncio: Richiesta di informazioni sui mostri. 

II responsabile americano per le faccende familiari ha promosso un program¬ 
ma di educazione televisivo in cui si deve insegnare alle casalinghe come ri¬ 
conoscere i mostri o come comportarsi con loro. 

Irenk: Hai sentito Arnold? Stanno salendo per prendermi! Un gran numero di 
uomini sta arrivando. 

Prof. Rubek: Calma, calma. Irene. 

Ircnt: E anche lei verrà, la donna in nero...verrà con loro. Mi deve aver mancata 
un’ora fa... Ed ora essa mi raggiungerà, Arnold c mi metterà la camicia di 
forza. Cc l'ha con sé nel suo baule, l'ho visto coi mici stessi occhi. 

Prof. Rubeck: Nessuno oserà toccarvi. 
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Irene rinuncia ad uccidere Rubeck, perché, per lei, lui i: già spiritualmente 

morto. 

Irene: Oh no., lo ho un modo per porre fine 3 tutto ciò. 

Prof. Rubeck: Che volete dire? 

Irene: (Estraendo il coltello) Questo. 

PkOF. Rubeck: (Cercando di prenderlo) Avete un coltello? 

Irene: Sempre, giorno c notte Perfino a letto. 

Prof. Rubeck: Datemi quel coltello, 

Irene: Non lo avrete; posso averne bisogno per me. 

Prof. Rubeck: Cosa pensate di poter fare con quel coltello? 

Intanto il mostro sta uccidendo negli altri piani. 

Irene: L'ho serbato per voi. Arnold. 

Prof. Rubeck: Per me? 

Irene: La notte scorsa, quando eravate seduto presso il lago Taunitz. 

Prof. Rubeck: Presso il lago Taunitz? 

Irene.: Fuori del villino... giocando coi cigni c le ninfee. 

Prof. Rubeck: Andate avanti... andate munii. 

Urne: E io vi sentii dire con una voce fredda come la morte, che io non ero nulla 
più che un episodio nella vostra vita... 

Prof. Rubeck: Foste voi a dire questo. Irene, non io. 

Irene: Ho tirato fuori il coltello allorx.. perché volevo conlìccarvclo nella schie¬ 
na. 

Prof. Rubeck: Perché non lo avete fatto? 

Irenk Perché immediatamente mi accorsi, con orrore... che voi eravate già mor¬ 
to... molto tempo fa. 

Prof. Rubixk: Morto? 

Irene: Mono, come lo sono io. morta. 

Annuncio: Bombay. Ultime notizie. 

Apprendiamo la notizia dalITndoncsia che i mostri hanno aspetto asiatico... 
'làute le regioni disabitate dei due emisferi sono minacciate di attacco c Si 
trovano in stato di allarme. 

Dottor Stockman in Nemico del popolo. 

Monologo del Dottor Stockman in Nemico del popolo in C3. 

Dk. Stockman: È una gran bella cosa che questa idea corrotta della cultura sia 
soltanto una follia di vecchie comari. No. È la stupidità, la meschinità c la 
viltà che circondano il lavoro del diavolo. 

Una società menzognera non merita nient’altro che la rovina. 

Dr. Stockman: In una casa dove non si scopa né si dà aria ogni giorno - mia mo¬ 
glie Caterina sostiene che si deve pulire ogni giorno anche il pavimento, ma 
su questo punto si può discutere - bene, in una casa di tal genere, io vi dico, 
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dopo due o «re anni. la genie che vi abita perde ogni capacità di pensare e di 
comportarsi decentemente. L'insufficienza di ossigeno indebolisce la co¬ 
scienza; e pare che vi sia grande carenza di ossigeno in tulle le case di questa 
città, allorché la solida maggioranza può essere abbastanza priva di scrupoli 
da voler fondare In prosperità della città su un pantano pieno di bugie e di 
imbrogli? Griderò la verità ad ogni angolo di strada! Scriverò ai giornali del¬ 
le altre città. Tutto il paese saprà come stanno le cose qui. Che importa se 
una comunità così immersa nella falsità va in rovina? Che sia rasa al suolo vi 
dico! Tutti coloro che vivono nella menzogna dovrebbero essere schiacciati 
come vermi. E tutto il paese finirà per essere contagiato. Vbi dovete far si 
che le cose arrivino al punto che tutto il paese meriti di essere distrutto. E se 
ciò dovesse accadere, allora dirò con tutto il cuore; lasciate che tutto si di¬ 
strugga; lasciate che il popolo perisca! 

Vene strangolato dal mostro. 

annuncio: Berlino. Notizia sui mostri. 

Come comunica l'Interpol, i mostri hanno organizzalo un sistema di comuni¬ 
cazione intereuropea tra Parigi. Londra e Amsterdam Per questo motivo tut¬ 
te le linee telefoniche e le lince telegrafiche e le stazioni radio vengono con¬ 
trollate. 

Dialogo tra Petr Gynt e il fonditore dì bottoni in CS. 

Pcer Gyul C il fonditore di bottoni. 

BorroNAio: Felice d'incontrarti, compare! 

Prua Gynt: Buona sera, amico mio. 

Burro.vAto: Mi sembri avere fretta. Dove state andando? 

Pr.QR Gynt; Ad un funerale. 

Bottonaio: Veramente? La mia vista non è molto buona - scusami - il tuo nome 
è per caso Pcer? 

Peer Gynt: Il mio nome è Pcer Gynt 

BoriONAio: Ma guarda che fortuna! Era proprio Pcer Gynt che slavo cercando! 

Putr Gynt: Davvero? Perché? 

BurioNAio: Bene, come vedi, io sono un fonditore di bottoni; e tu devi essere 
gettato nel mio crogiulo. 

Pì-l* Gynt: E perché? 

Bottonaio: Per esservi fuso dentro. 

Pr.t* Gynt: Fuso? 

Bottonaio: SI. esso ò pulito e vuoto ora. La tua fossa è scavata, la tua bara è 
pronta; il tuo corpo sarà ottimo cibo per vermi; ma le disposizioni del mae¬ 
stro mi comandano di prendere la tua anima subito. Ecco qui gli ordini, essi 
dicono; "Devi prendere Pcer Gynt. Egli ha sfidato il suo destino. È un fallito 
e deve essere gettato nel crogiuolo". 

Pera Gynt: Che sciocchezza! Questo deve riguardare qualcun’altro Pcer Gynt. 
Sci proprio sicuro che dica Peer o non Jon o Rasmun? 
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Bottonaio: Li fusi dentro molto tempo fa. Ora vieni con me e non perdere tem¬ 
po. 

Pumi Gynt: No. non voglio! Supponi che domani tu possa scoprire che tulio ciò 
riguardava qualcun'aUro? Sarebbe veramente spiacevole. Buon uomo, devi 
stare attento e ricorda quale responsabilità... 

Bottonaio: lo ho i mici ordini che mi difendono. 

Pera Gynt: Concedimi una piccola proroga. Caro amico, concedimi in prestito a 
me stesso per brevissimo tempo. Tornerò da te. Noi uomini non possiamo 
nascere più di una volta lo sai bene, e naturalmente noi lottiamo sempre per 
tenere in vita questo involucro con cui venimmo al mondo... Sci d'accordo? 

Bottonaio: Così sia. ma ricorda questo: al prossimo crocevia ci incontreremo di 
nuovo.» 


Il mostro strangola il bottonaio. 

Annuncio: Mosca. Il ministro per la famiglia e la sanità ha promosse» un pro¬ 
gramma di educazione televisivo in cui si deve insegnare alle casalinghe 
conte riconoscere i mostri e come comportarsi con loro. 

Nora lascia il suo uomo per amore di verità. 

In CI-C2 scena <la Casa di bambola. 

No*a: Ecco, ti restituisco l’anello. Rendimi il mio. 

Hiujzca: Anche questo? 

Noka: Anche questo. 

Hfi-mis: Eccolo. 

Noma: Benissimo. Ora tutto ù finito. Lascio le chiavi qui. I servi sanno condurre 
la casa meglio di me. Domani mattina, quando sarò panila. Cristina verrà a 
fare il bagaglio delle cose che portai con me da casa mia. Desidero che mi 
vengano spedile dopo. 

Htu.it*: Tutto finito! Tutto finito! Nora non penserai più a me? 

Sora viene strangolata dal mostro. 

Annuncio: Tokio. La terza seduta del l'organi//azione "Guerra ai mostri" che ha 
avuto luogo oggi a Tokio ha espresso stupore e sbigottimento quando i dele¬ 
gati di Washington. Shangai. Saigon. Seul e Parigi sono stali scoperti come 
mostri. I capi di governo di tutto il mondo dicono che probabilmente la guer¬ 
ra sarà l'unico rimedio contro i mostri. 

l-a lega della gioventù. 

Stensgard. protagonista de La lega della gioventù, fa il suo comizio in R5. 


Slensgard ha una visione sulla degenerazione umana- 
Esorta l'alleanza della gioventù per un futuro migliore. 
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SteiLsgard: Feci una volla un sogno... oppure veramente vidi tutto questo? No: 
fu un sogno, ma talmente realistico! Mi sembrava che fosse giunto il giorno 
del giudizio Universale per il mondo. Potevo vedere tutta completa la curva 
dell’emisfero. Ebbe inizio una grande tempesta; essa venne irrompente da 
occidente e spazzò via ogni cosa; prima fece disseccare le foglie, poi gli uo¬ 
mini: ma essi si mantenevano in piedi lo stesso c le loro vesti erano appicci¬ 
cale loro in modo che essi sembravano essere stati sorpresi durante una sedu¬ 
ta. All'inizio essi parvero come dei cittadini mentre corrono dietro al loro 
cappello portato via dal vento: ma poi si avvicinarono cd erano imperatori c 
re; cd erano le loro corone c scettri che essi stavano rincorrendo e cercando 
di afferrare, sempre sul punto di raggiungerli, ma mai riuscendovi. Oh. ve ne 
erano a centinaia c centinaia c nessuno aveva la minima idea di quello che 
stava per succedere; c molli si lamentavano e si chiedevano: “Qual è la ra¬ 
gione di lutto questo? Di questo. Di questo terribile uragano?" 

Ma venne data loro la risposta. Una voce parlò e l’uragano era l'eco di quel¬ 
la voce. Manteniamoci dunque uniti, vi dico! La provvidenza marcia a fianco 
della Lega della Gioventù. Essa è con noi perché possiamo governare il 
mondo! 

Il mostro ali fa eco nelle ultime parole. Buio. 

Anno. ve io: Berlino. Infiltrazioni di mostri nelle istituzioni, radio, telegrafi. 

In A3 compaiono Hi!da e Solness, protagonisti di Costruttore edile Solncss. 

Costruttore edile Solness. 

Il casi ruttore edile Soline» vuole costruire la felicitò umana. 

Solness: Gli uomini non usano queste loro case per viverci felici. Ed io non 
avrei fatto alcun uso di tali case, se nc avessi avuta una. Vedete questo è il ri¬ 
sultalo di tutta la faccenda. In realtà non è stato costruito niente; né niente è 
stato sacrificalo per il bene della costruzione. Niente, niente! Timo questo è 
niente! 

Hilda: Cosi voi non volete costruire nulla? 

Socnbss: Al contrario, sto proprio cominciando. 

Hilda: Cosa costruirete dunque? Ditemelo subito. 

Solness: Sono convinto che c’è solo una dimora possibile per la felicità umana, 
è questo ciò che sto costruendo ora. 

Hilda: In alto... in alto vicino alla bandiera! È lì che lo vedrete. La sua volontà è 
tesa a raggiungere la cima... in modo che sulla cima voi lo possiate vedere. È 
il maestro costruttore di se stesso! 

Hilda lo acclama. Egli precipita. 

Hiltm' Egli sale e sale. Sempre più in alto, più in alto ancora! Guardate! Egli 
vuole raggiungere subito la cima 

Il costruttore sale fino al piano più allo della struttura 
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Là egli starà ritto sull’asse più alto. Proprio sulla cima! Finalmente, final¬ 
mente! 

Ora lo vedo, grande e libero di nuovo! Così io l'ho visto per tutti questi dicci 
anni! Come 6 sempre sicuro! Ora sta appendendo intorno al pennone la ghir¬ 
landa. Odo un canto, un canto possente! Guardale, guardate! Ora sta agitan¬ 
do il cappello! Sta agitando il cappello verso di noi quaggiù. Ora agita anche 
il tuo. verso dì lui! Hurrah per il maestro costruttore edile Solness! Mio 
costruttore folle! 

Solness saluta e si lascia cadere giù. 

Annuncio: Lipsia: Ij polizia comunica che in una abitazione abbandonata ai bordi 
della città sono stati avvistali quattordici mosiri. Ad un allarme antincendio i pom¬ 
pieri hanno scoperto i quattordici mostri che però sono potuti fuggire sulle monta¬ 
gne. Sono attualmente a piede libero. 

I,a distruzione della società umana ha raggiunto il suo culmine. 

Il Dr. Frankenstein, mentre sale sulla struttura, si rivolge alla Creatura: 
Frankenstein: Tu? L’assassino che io ho scatenato nella società, tu esisti ancora? 
Mi dedicherò per la vita e per la morte alla tuu distruzione. 

Il mostro incontra il suo Creatore Frankenstein. 

Creatura: (cai-. xxiv di M. Shelley) Creatore malcdcilo, sono dunque io il solo 
criminale, quando tutta l’umanità ha peccato contro di me? Il repertorio dei mici 
crimini è grande ma non sarà completo fino a quando non ti distruggerò... 

Creatore e Creatura si addossano l’uno all'altro le responsabilità della 
distruzione della società. Si vogliono uccidere. 

In C3 lottuno imo contro l'altro, tentando di strangolarsi, vengono catturati e 
messi in due reti separate e fatti appendere giù dalla struttura. 

Frankenstein prende su di sé le colpe della conseguenza dei suoi esperimenti. 

Frankenstein (cah. xxji): lo non sono pazzo, il sole e il ciclo possono testimonia¬ 
re della mia verità, lo sono l'assassino delle vittime più innocenti; esse mori¬ 
rono per colpa delle mie macchinazioni. Avrei voluto versare tutto il mio 
sangue goccia a goccia per poter salvare le loro vite; ma non avrei potuto sa¬ 
crificare l’intera umanità. 

Anche il mostro trova la sua quiete. 

Creatura (brano Finale uro. romanzo di M. Shelley): lo morirò e ciò che ora 
sento non lo sentirò più. Presto queste miserie infuocate si estingueranno. 
Salirò alla pira funeraria trionfalmente e esulterò nell’agonia delle fiamme 
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che torturano. La luce di quella conflagrazione sparirà: le mie ceneri saranno 
spazzate dal vento nel mare. E il mio spirilo riposerà in pace o se pensa sicu- 
ramcnlc non penserà così. Addio 

Attraverso le reti Frankenstein e la Creatura si tendono le mani. Usciti dalla 
struttura, tutti dicono "NO"! 

Vengono abbassate le reti: Frankenstein e la Creatura sono liberi. Tutti avanzano 
pronunciando il coro finale dell' Orcsiea di Fschilo. 

Non più premature morti violente 
che riducano il numero degli uomini! 

Spirito d’amore 
dacci i frutti dcU’amorc 
c i ragazzi c ragazze abbracciati 
ncH’amore. 0 cuori furiosi trasformatevi. 

Trasformatevi in gentili mani, capaci di lenire il dolore 
per esortarci a sopportare con amore i pesi della vita. 

Non più lugubri scene di violenza 
c guerra c morti anzitempo! 

Si abbracciano. 

Rompete 

questa spirale di vendetta senza fine! 

Non rendete dente per dente 

c morte por morte ma donate vita 

c piacere donando piacere 

finché la gioia diventi il nostro destino 

c la felicità succeda 

all’antico bisogno di odio dcU’uomo. 

Eschilo, Oreslea 


Tutti si uniscono in atti d'amore 

Annuncio in dub lingue: La legge non ci permette di andare oltre. 


Intervista a Judith Ma una e Julian Beck 


Questa intervista è stata realizzata dalla televisione tedesca al termine dello 

spettacolo Frankenstein presso l'Akadcmic «lcr KUnstc di Berlino, ottobre 1065. 

Intervistatore: Judith Malina. abbiamo appena visto la sua nuova produzione, 
posso chiederle quanto tempo ci ha lavorato? 

Malina: Circa sette mesi. 

I.: Alla messa in scena o anche alla redazione, per cosi dire, del "libretto", dei 
testi? 

M.: Comunque più a lungo al testo. Il lato tecnico non ù ancora del tutto pronto, 
abbiamo già discusso e ridiscusso la filosofia, avevamo molte cose dii dirci, 
è durato a lungo; quando trenta persone si siedono insieme e vogliono tirar 
giù un pezzo teatrale da un testo, insieme, in questa collaborazione devono 
csscic rappresentate urne e trema le posizioni, devono agire tulli quanti in 
collettivo. 

I.: Quindi è possibile clic in un tale procedimento collettivo ognuno ci inetta il 
suo? 

M.: Abbiamo litigato molto di questioni filosofiche, teologiche o psicologiche, 
ma siamo tutti uniti in una base comune che era per noi la cosa più interes¬ 
sante dcll’avvcniura. ovvero arrivare ad una unica posizione da poter dram¬ 
matizzare. 

Beck: Non è stata la prova piu semplice clic abbiamo avuto, non ù stata la pro¬ 
duzione più facile. 

I.: Qual è stato il punto di partenza, il primo pensiero che poi ha portato a que¬ 
sta produzione? 

B.: È stata un’intuizione di Judith. Nel febbraio 1964 Judith ha pensato che fosse 
una buona cosa fare un pezzo teatrale insieme; come ha scritto Artaud, lo 
scrittore non deve avere una posizione cosi importante nel teatro e forse è 
possibile che un pezzo venga "scoperto" da una comunità. 

I.: 1.0 figura di Frankenstein era presente sin dall’inizio o ò arrivata dopo? 

M.: Credo ci fosse sin dall'inizio. Cercavamo una trama che toccasse e interes¬ 
sasse tutti noi. di cui ognuno dicesse: "Sì! Questa ò un'idea che mi piacereb¬ 
be drammatizzare!" E l'idea di Frankenstein, con tutto ciò che gli sta intor¬ 
no. uomo e creatura, uomo e macchina, ci ha interessato tutti e poiché per 
noi aveva significato, ci è riuscito drammatizzare un pezzo come ensemble e, 
come ha detto Beck. di "scoprirlo". 
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I.: Dalla stessa rappresentazione appena vista, ho la sensazione che il vostro at¬ 
teggiamento verso questa figura del Dottor Frankenstein, verso questo tema 
della letteratura romantica di uomo e uomo artificiale, di uomo e macchina, 
sia ambivalente. Da un loto vedete il negativo della cosa e rappresentate an¬ 
che per così dire, l'horror di oggi... 

B.: Sì. 

I.: Dall'altro lato vedete anche la possibilità poetica che vi e insita di trovare un 
grande simbolo per il destino umano, per la creatura umana. È giusto? 

M.: Procedendo dall’esterno all'Interno: abbiamo iniziato con un uomo e una 
macchina, arrivando però sempre più alla frattura dell’uomo stesso. Questa 
frattura è nell'uomo, che vuol fare solo cose buone, vuole creare qualcosa di 
hello e buono e vivente e invece costruisce un mostro che si rivolta contro 
gli uomini stessi. È come per tutto il mondo stesso: vogliamo fare cose belle 
e buone, facciamo tutto per la vita e poi tutto si dirige da un'altra pane e si 
abbatte contro di noi e dismigge e uccide. 

Da qualche parte è successo qualcosa che nessuno aveva voluto fare. Da 
qualche parte, c’è questa idea. * successo qualcosa di sbagliato, e questo è il 
punto che abbiamo continuamente cercato e che andava sempre più all'inter¬ 
no dell'uomo: dov'cra l'errore in noi. cosa ha fatto Frankenstein di sbagliato, 
cosa ha fatto l'Umanità primo, ancora prima di questa creatura. Persino le 
pani che il dottor Frankenstein roba ai cadaveri, sono cadaveri che sono lì 
perché qualcosa di storico, di preistorico, addirittura atavico è stato violento 
e cattivo. 

I.: Om, l'illustrazione del negativo, dell'orrore, dell'omicidio reciproco svolge 
un ruolo cosi dominante nella rappresentazione teatrale al punto che molli 
spettatori non vedono afTatio il positivo che è stato iscritto nel vostro appel¬ 
lo. 

M.: Un filosofo disse che il problema dell'ano era rendere il bene tanto interes¬ 
sante quanto il male. Naturalmente è mollo più semplice mostrare la crudeltà 
e i problemi del male. 

Se noi riuscissimo a emanare questo, a irradiare questo sentimento di amore, 
allora forse non avremmo bisogno di pezzi teatrali. 

B.t Se ci riesce e mostriamo che è facile da fare, allora forse stiamo mutando. E 
così abbiamo un finale che non è cosi meravigliosamente bello, non è così 
meravigliosamente buono e meravigliosamente semplice ma forse mostra 
che ciò che siamo obbligati a fare è cattivo e noi conosciamo solo alcune vie 
da percorrere. 

I.; Tornando alla questione dell'anc: in ciò che rappresentate voi oltrepassate i 
confini dell'estetica fatta nel teatro. Non solo voi. ovviamente, avete citato 
Artaud e altri. Considerate arte ciò che fate o e per voi qualcosa di più o 
qualcosa di diverso? 

M.: Credo che l’arte migliore sia quella che è coinvolta nel tempo vivente. Non 
vogliamo riconoscere questa linea, questa frattura tra arte e vita. Se c'è. la 
vogliamo evitare. L'artista non è da un lato artista e dall'altro uomo. Voglia¬ 
mo costruire la nostra vita dalla nostra vita di teatro. Dal contenuto del pezzo 
teatrale non vogliamo creare la frattura ira l'ideologia e ciò che dobbiamo 
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fare ogni giorno. Non credo però che per questo motivo non sia arie. Credo 
che queste due polarità, questi due lati, si debbano in qualche modo incontra¬ 
re. vita e arte, e che se la vita è condotta in un modo diverso, allora torna in 
qualche modo indietro, a questo amore, a questo “irraggiamento". Se questo 
ci riuscisse, non dovremmo rappresentare pezzi del genere. Ciò che sarebbe 
non lo sappiamo ancora e non vogliamo dare una risposta semplice che non è 
vera. E se noi conoscessimo la risposta, sarebbe bello. Sarebbe la rivoluzio- 
ne. 

I.: Così dite anche nel vostro programma. Parlando di Artaud e considerando che 
lei e stata allieva di Piscator, mi interessava conoscere i vostri metodi di trai¬ 
ning nella troupe. 

M.: Veniamo da backgrounds molto diversi e con sistemi educativi molto diver¬ 
si. Nella troupe molti sono entusiasti di Stanislawsky altri no - ci sono molti 
metodi insieme -. 11 nostro problema è piuttosto la reciproca collaborazione, 
ovvero che non ci sia qualcosa che viene dall’alto, ma dalla comunità, che 
può far qualcosa insieme. Ed è stato il problema del Frankenstein ma anche 
nelle prove abbiamo avuto molta pazienza nello svolgere ogni cosa, ncl- 
I*analizzare ogni singola parola e per Tare ciò si ha bisogno di tempo. Una 
cosa del genere un teatro, che deve mettere insieme un pezzo in quattro setti¬ 
mane. non può permetterselo, noi siamo stati fortunati di poterlo fare, che il 
collettivo possa scegliere ciò che è valido, ciò clic ha significato. Ovviamen¬ 
te qualcuno porta di più e qualcuno di meno, ma tutti portano qualcosa. 

I.: Nei vostri progetti per il futuro volete recitare solo pezzi nati dal lavoro col¬ 
lettivo o tornerete a pezzi letterari? 

M.: Sicuramente rifaremo anche testi letterari e anche testi di poesie, che ci 
piacciono molto, cosi come faremo pezzi senza testo. Anche se Artaud dice 
che bisognerebbe buttar fuori dal teatro tulli i testi, io non arrivo a questo 
punto. 

IL: Artaud diceva cosi, credo, perché noi moriamo per troppa letteratura e per¬ 
ché la vita è troppo intellettuale e senza sentimenti e quindi cercava un tea¬ 
tro senza intelletto e più emozionale. E noi recitiamo anche Brecht in modo 
emozionale. 





La Creatura (Archivio The Living Theaire). 

Per renderne più comprensibile la composizione “umana", la foto originale è stala 


schiarita. 



Intervista a Judith Malina 


L'intervista, registrata anche in video da Giacomo Verde, è avvenuta una do¬ 
menica mattina di autunno del 2000 presso Palazzo Spinola a Rocchetta Ligure, 
dove da un anno il Living ha trasferito la propria sede europea e l’archivio storico. 
Un paese piccolo, in montagna, tra la Liguria e il Piemonte, abitato da una comu¬ 
nità di anziani ex Partigiani e traumatizzato oggi da alluvioni. 

L'antico Palaz.z.0 ospita anche un Museo della Resistenza. 

Il Living abita l'ultimo piano con una sala prove, numerose stanze, cucina e 
salotto, tutto perfettamente ristrutturato e riadattato alle esigenze della numerosa 
compagnia. 

Judith e Hanon ci accolgono, con grande disponibilità e gentilezza; parliamo 
di teatro e di globalizzazione, del passalo e del futuro del Living. 

Dopo l'intervista Judith si 6 unita al gruppo per le prove di Resistanee. ultima 
creazione ispirata alla Resistenza partigiana a Rocchetta ligure ma. come tiene a 
precisare lei stessa, emblema di ogni forma di resistenza umana al potere, al capi¬ 
talismo. all'economia globale. 

Nella trascrizione dell'intervista ho volutamente mantenuto alcuni classici er¬ 
rori del parlato colloquiale intervenendo il minimo indispensabile, per cercare di 
trasmettere il senso di immediatezza del dialogo, li corsivo evidenzia una diversa 
intonazione della frase. 

Judith Malina ci ricorda Fattualità del Frankenstein in un'epoca di moslri tec¬ 
nologici. puene e mercati globali. E la persecuzione del tempo-tiranno, vero ne¬ 
mico della creazione teatrale, altra veste del mostro Frankenstein. 

La liberazione dalla Struttura, da ogni nuovo Mostro, è un’azione necessaria e 
irreversibile, mentale e fisica, ideologica e materiale. "Può la regia - il teatro - mo¬ 
strare tutto questo?" si domandava Judith in riferimento al Frankenstein nel 1965. 
Può l'arte occupare nuovi spazi nell'esistenza di ognuno di noi? 

A: 11 tema del Frankenstein è il male, che nello spettacolo si incarna nella mac¬ 
china di potere che è. in pratica, una macchina di morte a cui l'uomo può op¬ 
porsi soltanto con un rifiuto collettivo. È un po' il tema comune di molti spet¬ 
tacoli del Living... 

J: Abbiamo fatto una grande ricerca per il Frankenstein. Abbiamo visto tutti i 
film girati sul Frankenstein dai grandi registi come Whalc ma anche molta 
spaziatura, e abbiamo studiato tutto meticolosamente, prendendo da diverse 
fonti. Abbiamo fatto un esperimento più letterario, più studioso di quanto, poi, 
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avremmo fallo in seguito: c'cra la Shelley ma anche la storia del Golem. È 
una miscellanea di lutlc le forni. Quando il Doctor Frankenstein chiede alla 
strega Er.dor qual è il significato della vita, la scena finisce che tulli cantano 
con la melodia di Beethoven e le parole di Shakespeare |ludith intona il pez¬ 
zo]; e una parie di questa ricerca sul legame degli opposti, l'uomo e la mac¬ 
china, lo spiritualismo e il materialismo. È lutto dentro questo tema, come tu 
dici. E non è una vecchia moda, continua ad essere uno dei nostri problemi. 
Siamo sempre interessati al presente e al futuro, naturalmente. Adesso faccia¬ 
mo uno spettacolo sulla Resistenza qua a Rocchetta ligure che è stato centro 
della Resistenza. La domanda è: “Cosa significa oggi Resistenza?” e arrivia¬ 
mo a Seattle dove i giovani protestano contro la globalizzazione E questo ne¬ 
mico oggi è molto nuvoloso [invisibile mlr). Era bello dire "Fascismo: questo 
ò il nemico, ecco l'obiettivo". Ma oggi il nemico sono le multinazionali e noi 
usiamo i loro prodotti, siamo coinvolti, siamo una pane del meccanismo, e an¬ 
che quando protestiamo, protestiamo dentro la trappola del nemico, e questo è 
molla frankmteManO, 

Questo lo dico per legare il lavoro del passato col lavoro di oggi: il lavoro 
del Living è una sola opera con parti in cui differenti momenti sembrano ri¬ 
chiedere altre forme, ma è sempre un'opera unica. 

A: Come nasce uno spettacolo nuovo? 

J: Ogni volta che iniziamo un nuovo spettacolo parliamo per settimane, qualche 
volta per anni: "Cosa è la prossima cosa che vogliamo dire? Cosa è importante 
esprimere?" ma certi principi fondamentali rimangono: siamo anarchici, paci¬ 
fisti. femministi; è un unico uttcggiaincnto e vogliamo guardare ai diverti mo¬ 
menti storici e ai diversi luoghi dove lavoriamo. 

Ci chiediamo: "Cosa è utile dire in questo momento? Cosa è cruciale 
adesso per noi e per gli spettatori?" E ogni volta decidiamo. 

Qua siamo a Rocchetta, la maggior pane della popolazione è anziana e la 
cosa più import tutte per loro è Mata l'esperienza della guerra. Erano tutti coin¬ 
volti e avevano queste norie dentro. E noi ci domandiamo: "Cosa vuol dire 
questo?" E allora decidiamo di fare uno spettacolo sulla Storia, ma sempre 
con questa idea: "Abbiamo imparato qualcosa da questa esperienza? Dove sia¬ 
mo adesso?". La Resistenza: "Essere un esercito di gente non bellicosa ma che 
vuole difendere la propria vita, uccidere o non uccidere e uccidere chi? Solo 
fascisti tedeschi o anche fascisti italiani? Sono nostri fratelli o no? Cosa siamo 
l'un l'altro?". 

TUtii problemi morali attuali per loro e che sono ancora adesso nelle loro 
menti. E allora ci domandiamo: "Cos’ era questo tempo cosi csfatico e così or¬ 
ribile allo stesso tempo"? 

Quando abbiamo fatto Frankenstein abbiamo avuto la stessa discussione: 
"Cos'è importante adesso? La meccanizzazione del mondo e dell'essere uma¬ 
no, diventare robot", e ancora “È possibile la libertà?". 

Abbiamo due versioni di questo spettacolo, una con la prigione e una con 
scene da Ibscn. Sono le stesse, è la stessa scena. Sono le due "prigioni": una è 
più letteraria e ha una certa bellezza per me: quando il mostro entra nei piccoli 
palcoscenici della struttura, entra nella vita di Nora. Edda Cablar, sono tutte 
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scene eolie in momenti drammatici e a quel punto il mostro li uccide. È la pri¬ 
gione della nostra vita. 

A: Ma il vero gesto che fa uscire dalla "prigione" è un gesto d'amore. 

J: Siamo incarcerati, facciamo vari gesti verso l'esterno, per la liberazione ma 
questo e come un’autodistruzione dal mostro che è dentro di noi perché siamo 
noi il mostro e distmggendo la prigione distruggiamo noi Messi perché siamo 
tutti intrappolati nel meccanismo. 

Ci hanno detto che gli anarchici sono ottimisti infantili e io accetto il tito¬ 
lo: essere ottimista è un prerequisito per essere rivoluzionari; noi speriamo 
sempre sia possibile realizzare quello che vogliamo, l'ottimismo è fondamen¬ 
tale. Infantile: vogliamo la gratificazione immediata, qualcosa che si riallaccia 
a Paradise now : "\bgliamO il paradiso e lo vogliamo adesso. Non possiamo 
trovarlo, ma lo vogliamo, vogliamo realizzare il sogno'.", fe la nostra posizione 
come pacifisti anarchici, avere la speranza che l’amore per un altro può salvarci. 

Guardiamo oggi in televisione e possiamo disperare di questo ottimismo, 
ma noi siamo quelli che non disperano dcirottimismo. 

Il mostro di Frankenstein secondo la Shelley • e secondo noi • è un carat¬ 
tere caldo ; hanno paura di lui. è una creatura isolata ma pieno del desiderio 
che qualcosa di migliore verrà. 

A: È proteso verso il bene. 

J: Proteso verso l'umano, verso l'umanità, vede queste contraddizioni nella gen¬ 
te e nel suo pnmo discorso nello spettacolo che è ripreso proprio da Shelley 
(Shelley era anarchico ottimista ma non abbastanza!) abbiamo visto questa 
possibilità, che il bene può vincere. Io credo che politicamente ci sono due tipi 
di persone: quelli che credono che l'uomo è fondarne ni al me me cattivo e quelli 
che pensano che le persone (non mi piace dire l’uomo!) sono fondamental¬ 
mente belle. Ci sono sempre due pani, una che 0 più liberale, più aperta oppu¬ 
re più chiusa, rigida, fascista, dura. 

C'è in fondo la speranza che questa ombilc realtà non sia la nostra realtà 
perché a questa siamo costretti da un sistema clic abbiamo inventato per so¬ 
pravvivere e per il quale dobbiamo essere cattivi. Sembra che non abbiamo al¬ 
tra scelta, come i Partigiani: "Ci sono gli invasori, dobbiamo reagire". 

Oggi in Israele, in Africa, gli orrori ci sono sempre perché crediamo che 
non ci sono altre alternative. Dobbiamo vedere queste alternative attraverso 
Tane, la letteratura, il teatro, la musica e la sensibilità umano, vedere che ci 
sono altre alternative a questo modo di comportarsi, 

A: Frankenstein ì stato "costruito" a più voci, fe ancora possibile oggi la creazio¬ 
ne collettiva? 

J: In Frankenstein il lesto dello spettacolo lo abbiamo scritto io e Julian. Era di 
Mal Klee l'idea che l'immagine più importante dovesse essere la bara perché 
il pensiero della morte doveva essere dominante: "Forse possiamo portare la 
bara intomo al pubblico e far sentire che la persona dentro i viva e nella strut¬ 
tura la bara deve occupare la zona corrispondere alla fronte". 

Talvolta io e Julian arrivavamo ad un’idea che usavamo e che veniva da 
altri: "Forse possiamo usare qua un oracolo della strega Endor" e allora Jenny 
IHcclit] dice: "lo voglio scrivere come creare un essere umano". 








122 Juditii Mallha 


Prendiamo le idee, a volte le usiamo, a volte no. È un processo misterioso. 

A: La scelta delle scene che funzionano dipende dalle prove dirette verificate sul 
palco? 

J: Io dico sempre che quando abbiamo qualcosa di giusto lo sappiamo, torse sba¬ 
gliamo, ma questo é il vantaggio di un gruppo che è veramente un ensemble, 
una comunità: "lo so già cosa dirai, ti conosco da venti anni. So che a questo 
punto della discussione tu farai un’obiezione, lo so perché tu su questi argo¬ 
menti fai sempre queste obiezioni. E tu sai cosa io ti risponderò*'. 

E cosi abbiamo fallo per molti anni. Ci conosciamo l’un l'altro in questa 
profondità artistica. Ho molta misericordia per quelli che lavorano [»r uno 
spettacolo e poi immediatamente dopo per un altro, per un regista e poi per un 
altro e creano uno spettacolo in sei settimane. 

A: Il processo creativo é, dunque, un processo lento. 

J: Lento, giustamente lento. Ed é anche un problema economico. Dobbiamo fini¬ 
re certi spettacoli per certe piazze, per certi contratti, per promettere il più pos¬ 
sibile. È sempre un problema perché non abbiamo sostegno economico. 

A: Avete qualche sovvenzione dallo Stato italiano? 

J: Adesso per la prima volta dopo trent'anni abbiamo un piccolo stipendio, ma 
non è abbastanza. Siamo 15 persone, abbiamo una bella casa, ma non possia¬ 
mo mangiare le piarci (sorride e mostra le pietre di cui t composto l'interno 
dell'abitazione]. Perciò dobbiamo lavorare il più possibile per vivere. Abbia¬ 
mo una piazza a Copenhagen, una in Sardegna e niente in mezzo e vorremmo 
farle entrambe per sostenerci. Abbiamo bisogno di lavorare per creare: il pro¬ 
blema della creazione è sempre un problema di tempo. 

Preferisco lavorare un anno su uno spettacolo e sapere di avere il tempo 
per crearlo senza provare nelle camere di albergo. Frankenstein è stato creato 
totalmente durante le tournée; in ogni albergo o pensione dove arrivavamo, 
chiedevamo se potevamo usare le varie sale, la sala da pranzo, e molte scene 
soffrono per essere stale costruite nelle camere, tra due letti con un piccolo 
spazio tra l'uno e l'altro e molto soffre la costruzione stessa dello spettacolo. 
Non dovrei dirtelo perché é un segreto, ma a quel tempo abbiamo dovuto dire 
una piccola menzogna (non vorremmo mai farlo, vogliamo essere persone 
onesteI); avevamo bisogno di provare e abbiamo dovuto dire che noi Uving 
dovevamo fare prima dello spettacolo un'ora di meditazione in cui nessuno 
poicva entrare in teatro perché "Dobbiamo prepararci spiritualmente!": e que¬ 
sta preparazione era sempre la prova dello spettacolo successivo. Dicevamo: 
"Nessuno può entrare, ù una cosa privala". E così avevamo guadagnato un'ora 
di prove in ogni città. Non é onesto, ini dispiace, ma era una forma di prepara¬ 
zione. Ed é sempre un esempio del problema II tempo è denaro. 
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Fra le diverse sequenze dei Mysterics c’cra un legame tematico molto debole. 
La coesione dello spettacolo scaturiva, nel contempo, dalle convinzioni condivise 
dai membri di una comunilà e da un sentimento d'emancipazione nei riguardi del¬ 
le convenzioni teatrali. Ma il linguaggio che vi veniva sperimentato doveva essere 
elaborato in vista di una composizione più ambiziosa: Frankenstein che riutilizza 
anche, con la stessa libertà creativa, gli schemi ritmici di The lirig. Tuttavia men¬ 
tre nei Mysterics gli allori sono ridotti alle loro sole risorse corporali, e creano 
loro stessi lo spazio scenico, la nuova opera, come The llrig, esige l'uso di una 
strettura. Questa comunque non è chiusa su se stessa, né limitata a un solo signifi¬ 
cato. letterale o metaforico. Aggiunge una dimensione verticale all'azione, che si 
può svolgere su tre livelli (in senso leiicrale o simbolico), ma che può anche esten¬ 
dersi al proscenio o penetrare in platea. Lo spettacolo richiede anche l'uso di una 
apparecchiatura delinca complessa per una compagnia itinerante. Gioca su effetti 
di contrasto tra la parola registrata e la voce degli atton in scena. Ma l'apporto di 
questi non si limita alla parola o al grido, assume una funzione normalmente affi¬ 
data alla musica di scena e crea un clima sonoro appropriato a ogni sequenza. 

Il testo pur svolgendo un ruolo più importante clic nei Mysterics, consiste in 
un montaggio di frasi, a volte solo di parole, estratte da libri o giornali. Le uniche 
parti veramente "scritte" dello spettacolo si riducono a brevi frasi narrative o a 
pezzi di dialoghi, deliberatamente rcdalli nello stile dei fumetti o dei film di fantu- 
scicnza. Solo eccezionalmente il materiale utilizzalo presenta un interesse lettera¬ 
rio: l’unico frammento di una certa lunghezza è il monologo della Creatura, trailo 
dal romanzo di Mary Shelley, che dà il nome allo spettacolo. D’altra parte, con il 
rodaggio dello spettacolo, nelle sequenze come per esempio quelle dell'Automa¬ 
zione. dove citazioni e commenti sono particolarmente densi, la preoccupazione 
didattica è andata scomparendo davanti all'espressi vi là Si ù cercato di comunica¬ 
re meno il senso individuale di ogni frase e creare un effetto d'insieme, di modo 
che gesti e parole fossero soggetti allo stesso inesorabile ritmo. 

Genesi di Frankenstein 

Frankenstein, creato a Venezia nel settembre 1965, fu profondamente modifi¬ 
cato per la sua ripresa a Cassis nel luglio 1966. È questa seconda versione che ab¬ 
biamo potuto osservare. Sulla sua genesi, abbiamo raccolto la testimonianza di 
Judith Molina: 
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Testimonianza di Judith Mal ina 

Nel nostro gruppo i rapporti personali sono strettamente legali ai processi di 
creazione. In reaitò noi aspiriamo a unificare queste due attivili, la realizzazione 
delle incombenze quotidiano della vila comunitaria e la creazione artistica. Siamo 
degli idealisti (forse degli utopisti e magari degli utopisti pessimisti) che cercano 
un modo di vivere in pace e amore, in un mondo che è lontano dal vivere sempre 
nella pace e nell’amore. E il nostro lavoro è uno dei mezzi più efficaci per arrivar¬ 
ci. È così che. nel periodo delle prove, esiste fra noi una solidarietà più grande che 
nel periodo delle tournée in cui riprendiamo spettacoli già rappresentati molte vol¬ 
te e quindi manca l’impulso creativo. L'esperienza della nostra vita quotidiana, nei 
suoi aspetti essenziali, è trasferita nel nostro lavoro. È cosi che quando abbiamo 
iniziato a lavorare su Frankenstein, ci siamo prima nunili per discutere sulle cose 
che ci sembrava importante dire. SU quello che ognuno di noi aveva da dire, sui 
quei pumi in cui si realizzava un accordo, e su quelli dove c’crano conflitti di sen¬ 
timenti. Perché, ci chiedevamo, voglio essere un artista, un attore nella situazione 
attuale? Come posso trovare il mio posto come individuo in una comunità? Que¬ 
sto problema dell’individuo nasce immediatamente in una comunità, cosi come 
nasce anche nel momento in cui prendiamo coscienza del mondo intorno a noi. La 
coscienza di appartenere a una comunità e il fatto di essere una compagnia itine¬ 
rante clic deve lottare, senza un luogo dove integrarsi, senza famiglia né sicurezza, 
è stalo un vantaggio e ci ha aiutati a esprimere in maniera più cosciente i nostri 
problemi in termini di teatro. E nel corso delle nostre discussioni il tema di Fran¬ 
kenstein c’è apparso come quello che esprimeva al meglio la situazione di un 
mondo sottomesso a un processo di meccanizzazione. Ceravamo prima preoccu¬ 
pali degli aspetti esteriori di questa meccanizzazione, ma nel corso di sette mesi di 
discussione ci convincemmo sempre di più che la meccanizzazione dell'individuo 
e dello spirilo era più importante di quella delle macchine, che la cosa piu grave 
non era d’avere il mostro Frankenstein con la bomba, ma il mostro Frankenstein 
con la nostra abdicazione davanti all'odiosa soluzione della bomba 

È cosi che abbiamo percorso la distanza che nello spettacolo separa l'inizio, 
dove quelli clic dicono "no" sono giustiziati, dal terzo atto nel quale coloro che di¬ 
cono "si" si rassegnano a vivere in una prigione dove ognuno trova un po' di di¬ 
strazione e di libertà, ma sempre all'interno della propria cella, fc cosi che c’è ap¬ 
parsa. nel corso delle nostre discussioni, l'ampiezza delle risposte possibili alla 
pressione sociale, dal "no" che significa una morte certa fino al "si" del FacceUa- 
zione che è un'altra specie di morte. È cosi che trenta persone hanno cercato fra 
questi due estremi altre soluzioni che non provochino la morte, mentre parlano 
della loro filosofia, dei loro sogni, dei loro amon. dei loro odi. e poi delle loro fru¬ 
strazioni. dei loro desideri, dei loro bisogni, della loro politica, cosicché Franken¬ 
stein contiene l'essenza di ciò che è importante per ognuno di noi in quanto indi¬ 
viduo e per tutti noi in quanto comunità. 
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Principio d'organizzatone 

Non sappiamo quale fu il ruolo delle discussioni e delle improvvisazioni col¬ 
lettive ndl'ebborazionc di ogni sequenza. Ma, come indica il programma di Cas¬ 
sis. lo spettacolo fu "ideato e messo in scemi da J. Malina e J. Deck, e recitato dal 
Living Theatre”. I due animatori sono dunque responsabile della concezione gene¬ 
rale e delle decisioni importanti. La coesione dell'opera è dovuta alla loro capacità 
di darle forma, all'unità di stile che hanno saputo imporre all’interpretazione. Ma 
dipende anche dalle preoccupazioni comuni a lutti i membri della compagnia, e 
quindi dalle affinità fra i temi che s'intcrsccano nell'opera. La finzione del mostro 
creato dalla scienza garantisce all'insieme un minimo di continuità narrativa. E al¬ 
l'interno di ciascuna delle sequenze si svolge una specie di storia in parte diretta¬ 
mente collegata al tema centrale. Ma si passa costantemente da un piano di signi¬ 
ficato a un altro, dal senso letterale della storia o del mito al senso simbolico, I le¬ 
gami fra le parti mostrano un tipo di associazione vicina alla poesia o al sogno, 
piuttosto che un'articolazione narrativa o logica. Non c’è successione temporale. 
Uno stesso episodio, una stessa situazione può essere rappresentala a più riprese, e 
diversamente, fc frequente che più azioni distinte possano svolgersi parallelamente 
nel tempo. L'unità scaturisce da un controllo rigoroso dei riirai, dei tempi, delle 
entrale in azione simultanee o successive, e qui si impone l’analogia con il con¬ 
trappunto. 

Non c’è dunque autore nel senso letterale del termine. All’inizio del lavoro de¬ 
gli animatori e degli attori esiste tutt'al più un canovaccio modificabile. E al ter¬ 
mine di questo lavoro, dopo l'esperienza di ima prima rappresentazione pubblica e 
i cambiamenti che si sono susseguili, che divenne possibile per Judith Malina fis¬ 
sare lo svolgimento dell'opera in un libro di regia 1 , nel quale tutte le parti della 
spettacolo sono annotate su otto colonc: creazione di ogni sequenza e dei suoi per¬ 
sonaggi. raggruppamento e movimenti degli allori, testo parlato sul palco o regi¬ 
strato. emissioni di voci non verbali, effetti speciali, accessori, luce. Sono concessi 
margini all'improvvisazione, ma sempre in limili strettamente definiti. 

11 testo non è dunque che una funzione tra le altre e non occupa un posto privi¬ 
legiato nella loro gerarchia. Lo studio attento di questa partitura, che é il libro di 
regia, conferma l'impressione che dà lo spettacolo, di una composizione comples¬ 
sa rigorosamente ordinata. Ma solo lo sottaccio rivela pienamente la qualità poe¬ 
tica di certe sequenze. 

Il libro di regia, col suo codice di abbreviazioni, rende conto di tutti gli avve¬ 
nimenti. di tuui i segni che costituiscono lo spettacolo, e del loro modo di produ¬ 
zione. La descrizione che segue non è per niente esaustiva, ma cerca di restituire 
lo svolgimento dello spettacolo, mostrando come le azioni si concatenano o corri¬ 
spondono fra loro. Ci siamo limitali, a questo punto, ai significali delle azioni e 
dei simboli che erano proposti nel libro di regia. 


I. Non si imitava di un libro definitivo in quanto in seguilo è siate possibile modificare 
dei delia eli. ma sempre in funzione di una riduzione del tempo di durala dello spellacelo; la 
sua strali un non è mai stala toccata. 
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Svolgimento dello spettacolo 

Alto I 

Iji struttura 

La simltura concepita da Julian Bcck per Frankenstein è un’impalcatura in 
tubi metallici alta 6 metri per IO di larghezza, divisa in 15 scompartimenti, e co¬ 
struita sul fondo del palco. L'azione si può svolgere su ognuno dei tre livelli 
sovrapposti A, B. C, che sono collegati tra loro da scale, ma utilizza anche il pal¬ 
coscenico e. per certe sequenze, la sala. Per il primo alto, degli strumenti che ser¬ 
vono a infliggere la pena capitale sono stati distribuiti in nove scompartimenti. 

Fallimento della meditazione 

Quando gli spettatori cominciano ad arrivare vedono 15 attori seduti sul palco, 
in posizione yoga. Delle voci registrate annunciano a intervalli regolun. in quattro 
lingue, che queste persone meditano in vista della levitazione che deve compiere 
una donna collocata a) centro. Il tono neutro, oggettivo, un po' confidenziale, è 
quello di un reportage. (Dopo le rappresentazioni alla Maison de la Culture de 
Cacn, giugno 1967, gli annunci sono fatti da tre persone sedute davanti a un tavo¬ 
lo in B5 che parlano al microfono). 

Le durate sono distribuite in maniera da determinare, nell'animo dello spetta¬ 
tore una misura di tempo con valore lungo. Ogni annuncio dura 20" ed è seguito 
da un silenzio di uguale durata. Ogni gruppo di quattro annunci e seguito da un si¬ 
lenzio di 5'. Questi spazi di silenzio tendono a dare l'impressione di uscire dalla 
temporalità e tuttavia l'attesa è mantenuta. Al quarto grappo di annunci il messag¬ 
gio si modifica, si entra nella fase finale: un esercizio respiratorio (kumbaka) di 3' 
alla fine del quale si dovrebbe produrre la levitazione. Poi comincia il conto alla 
rovescia con intervalli di 30". negli ultimi 30” gli intervalli vengono abbreviati: 
20". IO". 5". 0. 

Iji vittima 

Allo /era. gli sguardi degli attori, che da oltre mezz'ora erano fissi sul pubbli¬ 
co. vengono rivolli verso la donna. La voce dei commentatori constata: "non è riu¬ 
scita a levitare". Si passa all'improvviso dall’immobilità allo scatenamento della 
violenza, dal silenzio al grido. La donna, resa responsabile del loro fallimento, 
cerca di sfuggire terrorizzata, ma la circondano, la catturano con una rete, poi la 
rinchiudono in una bara della quale inchiodano il coperchio. 

Processione 

Si forma un corteo, sci attori portano la bara a spalla mentre la donna continua 
a gridare e martellare le pareti. Gli altri seguono facendo tintinnare dei campanel¬ 
li. Il doti. Frankenstein chiude il corteo, lo sguardo turbato, meditando sulla vita e 
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la morte. La processione, dopo aver auraversato il palco, scende nella sala di cui 
farà il giro. Ma è già iniziata una serie di nuove azioni. 

Caccia all 'uomo 

Un primo attore, gridando '“no" alla violenza e al crimine, ha lasciato il grup¬ 
po e si è nascosto. Subito dopo altri due si sono staccati e. utilizzando dei walkie- 
talkie. organizzano una caccia all'uomo. Adesso altri si uniscono a loro, mentre un 
secondo, e poi un terzo iniziano a protestare e vengono inseguiti. Il passaggio dal 
ruolo di partecipante a un rito funebre a quello di obiettore o di poliziotto avviene 
istantaneamente. I secondi si distinguono per la loro calma, la loro fredda effica¬ 
cia. i primi per una paura, un'angoscia al limite dell’isteria. Lo stesso schema si ri¬ 
pete. con delle variazioni che lasciano spazio afl’improwisazione: le peripezie 
dell'inseguimento, l'arresto, seguite dalle suppliche dello vittima, poi dalle sue 
grida per tutta la durata dcU’esecu/jone. 

Esecuzioni 

Come in The Brig, ù applicato qui 11 principio delle entrate in azione successi¬ 
ve spinto al parossismo. Parecchie azioni si svolgono parallelamente, ma a stadi 
diversi. Cosi l'arresto di una seconda vittima coincide con l'impiccagione della 
prima. Le suppliche della terza cominciano quando finiscono quelle della seconda. 
Gli urli della seconda cominciano quando finiscono le grida della prima e cosi via. 
Il ritmo i rapido e l'impressione d'insieme è di una reazione a catena. Tri la se¬ 
conda e la terza esecuzione, ciò clic rimaneva del colico ha raggiunto la scena e la 
bara è stata deposta in A3. Gli urli della donna chiusa viva nella bara sono sempre 
più deboli fino a svanire. Dalla terza esecuzione, coloro che protestano sono quelli 
che hanno interpretato il molo dei poliziotti e dei boia e non hanno potuto conti¬ 
nuare: subiscono la stessa sorte delle loro vittime. In totale ci sono dicci esecuzio¬ 
ni. impiccagione, camera a gas. cavalletto, decapitazione, crocifissione, elettrocu¬ 
zione. vergine di Norimberga, ganotta, fucilazione, ghigliottina. 

I due personaggi clic hanno appena giustiziato l'ultima vittima al livello C, si 
lasciano scivolare lentamente lungo i due tubi centrali e nella loro discesa abbas¬ 
sano uno schermo bianco davanti ad A3. Ad ora sono dei sopravvissuti, nel corso 
della sequenza successiva diventeranno prete e soldato. 

Fraliche macabre 

Mentre si leva un rumore di tempesta, e la struttura è immersa nel buio, si 
vede dietro lo schermo, come un'ombra cinese, il dottor Frankenstein che si china 
sopra al feretro e traccia in ebraico la frase " i morti resusciteranno" che ò ripetuta 
in cinque lingue da un registratore. Frankenstein lavora con lentezza e precisione, 
aprendo il coperchio, liberando dalla rete il corpo, sollevando una dopo l’altra 
braccia e gambe irrigidite, nelle quali affonda un ago e toglie del sangue. A questo 
punto emette un grido acuto (di licantropo) che è accompagnalo dal rumore di un 
tuono. 11 corpo è percorso da un fremito. E il rumore di tempesta si tramuta in un 
rumore di lutto. 
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Servizio funebre 

Frankenstein continua i suoi esperimenti mentre, nei componimenti C2 e C5. 
si svolgono, in antifonia, due servizi funebri. Il primo celebrato da un prete catto¬ 
lico assistito da due donne velate, l'altro da un cappellano militare e un soldato 
che tiene un flicorno con cui finge di suonare. La salmodia latina si fonde con bra¬ 
ni tratti dal libro di preghiere per gli ebrei dell'Armata americana (Ri ex petto rc- 
surrcctioncm mortuorum. And thè dead ... shall bc raised.) cosi come l'inglese si 
fonde col latino; l'alternanza si ripete in più lingue che si mescolano confusamen¬ 
te (montaggio su nastro magnetico). Successivamente il mormorio del lutto si tra¬ 
muta in un accordo mistico (che assomiglia a quello dei A lysteries). 

Cerchio magico 

Nel frattempo due attori clic stavano ira i morti si sono alzati e. dopo essersi 
trasformati in ladri di cadaveri, slegano il corpo dell'impiccato, rimasto sospeso 
per tutto il tempo al terzo livello, e lo portano su) palco. Adesso le due donne vela¬ 
te sollevano lo schermo II doti. Frankenstein si sposta verso il centro del palco- 
scenico e con un gesso traccia intorno al corpo un ampio cerchio. In seguilo le 
donne spogliano il corpo e Frankenstein vi dipinge dei segni rossi e neri. Buio 
completo tranne uno spot su questo gruppo. Un vecchio poveramente vestilo ap¬ 
pare a sinistra degli spettatori; accende una lampada e costeggia molto lentamente 
la struttura. battendo i tubi e stringendo i giunti, è seguito da una donna anziana 
che porta un sacco e agita sopra le spalle un bastone da cui penzolano dei filamen¬ 
ti bianchi che rappresentano la neve, è un’immagine nata da un ricordo del vec¬ 
chio misterioso, coperto di neve, che. in Anna Karcninu . verifica la sicurc7.za delle 
mote delle carrozze. Sono, dice J. Malina. i poveri tra i poveri. Lavorano al livello 
più basso della struttura sociale e senza di loro questa non potrebbe muoversi Tie¬ 
ne la lampada e l'attrezzo e lei possiede, come vedremo, il dono della profezia. 

Automazione 

Nel frattempo, raccordo mistico si ù tramutato in rumore di automazione. Lo 
scomparto C4 s'illumina e si vede un attore che compie dei gesti meccanici, come 
un operaio alla catena di montaggio. Improvvisamente emette un grido acuto, l'ur¬ 
lo di frustrazione che è generato da tutti i lavori “routinari"; spesso questo grido 
rimarle interno, ma si esprime almeno una volta nella vita di un ias-oratorc. Il mo¬ 
vimento riprende e. al livello C. due attori che portano i ritratti di Marx e Lenin, 
poi un’attrice inalberando la scritta- “De chacun suivant ses moyens. à chacun 
sclon ses besoins” |Da ciascuno secondo i suoi mezzi, a ognuno secondo i suoi bi¬ 
sogni |. cominciano a camminare sul posto, di fronte al pubblico. 

Un attore, vestito con un cappuccio come un membro del Ku-Klux-Klan. ap¬ 
pare in B4 e comincia a fare al microfono delle dichiarazioni tratte da Bertrand 
Russell. Power 1 , per esempio: “Credit is more abstract than other forms of econo¬ 


2. Il programma di Cassi* cita come fonie art of Economici di Ezra Pound. e per i pnn 
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mie power bui il is noi csscntially different”. Un registratore commenta: “State 
ascoltando il presidente delle industrie intemazionali. Ha appena annunciato che 
l'automazione ci permetterà di raggiungere un livello di civiltà e di benessere to¬ 
talmente elevato”. Durante questo annuncio il compartimento A4 s'illumina, l'uo¬ 
mo garrottato comincia a fare dei movimenti e a emettere suoni meccanici, poi 
lancia un urlo, esattamente come il primo lavoratore della catena. 

I ire marxisti, continuando a camminare, scandiscono adesso in diverse lingue 

10 slogan: "De chacun sclon ses moyens” |Da ciascuno secondo ì suoi mezzi J (pri¬ 
ma voce). "A chacun sclon ses besoins” |a ciascuno secondo i suoi bisogni | (se¬ 
conda e terza voce). Questo “collage" verbale si ripete per tutta la durata della se¬ 
quenza. secondo lo stesso schema (dichiarazione inquietante del capitalista, com¬ 
mento ottimista dei mass media, slogan ripetuti all’infinito dai marxisti), sulla 
stessa misura di buse a 4 tempi, lo stesso implacabile ritmo dcll'aulomazionc. A 
Cassis le dichiarazioni del capitalista e i commenti registrati erano declamati con 
una dizione simile a quella di uno speaker radiofonico. Dopo Berlino (ottobre 
1966), il capitalista ha adottato una dizione più frammentata, un ritmo più mecca¬ 
nico. mentre il commento si fa sempre con una dizione normale e un tono imper¬ 
sonale. Nel corso del 1967, si sono impegnali ad abbreviare questa sequenza, per 
aumentare rcfiìcacia e la tensione. 

Nello svolgimento dcU’azionc, la voce del Dott. Frankenstein risuona per 
quattro volte; “Come mettere fine alla soflcrcnza umana?”. Questa domanda ò se¬ 
guila dal buio e. la prima volta, da un silenzio nel quale Frankenstein fa scorrere il 
fascio luminoso della sua torcia elettrica sulla facciata della struttura scoprendo il 
gruppo dei marxisti, al quale ripete la domanda, che viene ripetuta dal commenta¬ 
tori in diverse lingue. Poi ritorna la luce, i calpestìi e i rumori dell’automazione ri¬ 
prendono con le citazioni, i commenti e gli slogan. Negli altri interventi di 
Frankenstein si riproduce lo stesso svolgimento, con la sola differenza che al po¬ 
sto del silenzio totale, i minori e le voci sono ridotti a un sottofondo, mentre 
Frankenstein fa la sua domanda a un operaio, al capitalista e infine alla vecchia 
che era apparsa all’inizio delle sue operazioni magiche. 

Cerchio magico profetico 

Qucsl'uhima domanda è seguita da un'esplosione che mette fine ai mmon 
dell’automazione. Adesso una luce verde illumina il con>o dipinto, nel cerchio di 
cesso attorno al quale si raggruppano la vecchia, il vecchio che l'accompagnava, e 
Frankenstein. La vecchia estrae dalla borsa degli oggetti clic simboleggiano parti 
del corpo: una scarpetta (il piede), una calotta (il cervello), una lampada rossa su 
una benda (l'occhio). Dà questi oggetti al vecchio che li Hssa sul corpo allungato 

11 quale, ogni volta, tende la parte del corpo richiesta, sollevando il piede, o la te¬ 
sta. o inarcandosi quando la lampada rossa b legata alla regione del diaframma. 


dpi dcll’aulomaziooc, The Renh Lactures 1964 di Sir Ixon Bngrit. presidente direttore della 
Ellioi Automaiion CO Lui 
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Ma effettua tulli i movimenti con la rigidità di un cadavere. Tulio questo si svolge 
molto lentamente, come un rituale. Ognuna delle tre parole che pronuncia la vec¬ 
chia: "foot" [piedej, “brain" [cervellol. “cyc" (occhio), è ripresa dal vecchio, in 
seguilo da lutti gli allori che allungano c prolungano il suono, in maniera da for¬ 
mare l'equivalente dell'accordo mistico già ascoltato, mentre la strega, adesso chi¬ 
nala sul corpo, con il viso illuminalo dalla luce rossa, profetizza: 

Human suffering necd noi he 

Whcn you master 3 times 3. 

Stand thè body OH ics brain 

Watcred with clcctric nun 

Electric eye and brain and feci 

Are all you need lo make reai meat. 

Pharoh's slaves buili lomb and wail 

Newton'* appiè need noe fall. 

Illese body organs freni Ihe grave 

Are all you necd to moke a slave. 

Buio. Esplosione. Il cadavere, sostenuto da due personaggi velati, appare in un 
flash indirizzalo sulla lesta, le braccia stese, come una croce capovolta. 

Automazione 

Dopo un’altra esplosione, il rumore dell'automazione riprende. Al capitalista e 
ai marxisti si aggiungono adesso due generali che. sullo stesso ritmo meccanico, 
recitano delle poesie di guerra di Walt Whitman e di Mao Tse-lung. Altre citazioni 
si riferiscono al controllo del potere economico, statale e militare, e all'utilizzo 
dell'automazione per l'industria bellica, mentre dei commenti rassicuranti promet¬ 
tono una nuova era di progresso Nel frattempo, gli attori fanno girare, con lo stes¬ 
so ritmo irregolare, una grande piattaforma metallica esagonale che trasportano at¬ 
traverso il palco, per rissarla in Bl, mentre altri portano al di sopra, in CI. una cu¬ 
pola. Sarà il laboratorio del doti. Frankenstein, di cui si annuncia che è stato inca¬ 
ricato di un progetto governativo: dirige lui stesso rinstallazionc. 

Il Golem 

In un flash si vedono sullo sfondo di A3 tre figure le quali rappresentano degli 
Chassidim che cantando girano intorno a una figura immobile (il Golem), facendo 
tinta di modellare dell'argilla. La figura comincia a muoversi e i tre rabbini urlano 
e cascano all’indietro. 
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L'operazione al cuore 

Intanto, sul proscenio continua l’attività. Si porta una barella sulla quale viene 
deposto il corpo dipinto, che à innalzato sulla piattaforma in li I. Frankenstein, ve¬ 
stilo con un camice da chirurgo, sale al laboratorio, seguito da due assistenti e una 
infermiera. Appende il recipiente contenente il sangue clic era stato prelevato in 
una sequenza precedente (teatro d’ombre) sul cadavere della donna e lo collega 
con un tubo al petto del corpo che vuole resuscitare. Tutti pronunciano insieme. 
Mrascicandola, la parola "heart" (cuore). Si sente il cuore che batte, e anche, in 
sottofondo, la voce della strega che ricorda la sua profezia: ' Piede", "cervello", 
"occhio". Queste parti sono prelevate una dopo l’altra dai corpi delle vittime giu¬ 
stiziate: sono rappresentate da tavole anatomiche trasparenti appese e collegato 
con dei tubi alle parti corrispondenti del corpo sul quale si sta facendo l’esperi¬ 
mento. Nel frattempo, l'infermiera segnala la debolezza progressiva, infine l'arrc- 
slo cardiaco. Frankenstein preleva il cuore da un'altra vittima. Questo cuore, rap¬ 
presentato da una luce all'interno di una boccetta, è collegato al cuore del pazien¬ 
te. ma la luce s'indebolisce. 

Mentre dei battili regolari (lime madrine) suggeriscono un'esplorazione del 
tempo, compaiono in successione i ritraili di Paracelso, di Freud e di Nnrbert 
Wiener. Una voce registrata precisa per sommi capi le teorie di questi precursori 
sulle sorgenti dell'impulso vitale. Ispirandosi alle dottrine dei primi due. si preleva 
ancora da una vittima la ghiandola pineale, da un’altra gli organi genitali, ma sen¬ 
za arrivare a rianimare il cuore. Finalmente, seguendo i suggerimenti di Wiener 
(tl»c clcctric impulse is as casily deicctablc in die hunnui beitig as it is in the 
•.implosi clcclronic device) |l'impulso elettrico 0 facilmente percepibile nell’essere 
umano così come lo è nei semplici congegni elettronici) si applicano al paziente 
degli elettrodi che sono collegati a un ciclotrone. Questo si mette a girare mentre 
si leva un rumore di tempesta e il cuore ricomincia a battere. 

Formazione della Creatura 

Una grande agitazione regna nel laboratorio. Su ordine ili Frankenstein, i suoi 
assistenti applicano a tutti gli altri morti degli elettrodi collegati al l'apparecchio. 
Frankenstein ordina: "Accendi la Creatura". La corrente passa e tutte le vittime 
sono percorse da tremori, mentre lampeggiano delle lampade nei tubi che sono 
stati appesi lungo tutta la struttura. 1 morti lasciano i loro posti e si raggnippano 
per formare la Creatura. Un attore inginocchiato che punta sul pubblico due lam¬ 
pade rosse, rappresenta la testa, tre attori in piedi e due inginocchiati il busto, 
quattro le gambe e le braccia. Quelli che formano le braccia sono attaccati ai fian¬ 
chi da un gancio fissato al di sotto del livello C; le loro gambe poggiiuio Stille spalle 
degli attori che formano il busto, la loro testa ò sospesa nel vuoto. Quelli che for¬ 
mano le gambe hanno una posizione leggermente scostata. La Creatura si muove. 

Atto II 

Sulla struttura, sono stali tolti gli strumcnU' di supplizio e sono stati indicali, 
con l'aiuto di tubi di plastica muniti di lampade, i contomi di una testa vista di 
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profilo-'. La testa occupa Culla l’altezza della struttura e la larghezza dei tre scom¬ 
partimenti centrati a ogni livello. La bara è ora in C2. La sala di controllo è sem¬ 
pre in B5. Il laboratorio di Frankenstein occupa sempre il settore Al. Bl. CL II ta¬ 
volo operatorio rimane in B2, ma il ruolo del paziente è interpretato da un altro at¬ 
tore. Il suo corpo è ricoperto da tre fini strali di plastica trasparente sui quali sono 
disegnali il sistema sanguigno, i nervi ccc. come se fosse scorticato. 

Poema della luce 

All'Inizio dell’atto la scena è immersa nel buio. Frankenstein annuncia che la 
Creatura apre gli occhi. Undici allori che rappresenlv-ranno più tardi le Funzioni 
psichiche sono posizionali nei diversi compartimenti della testa. Muniti di torce 
bicolore compongono un poema di luci che nasce da un rigoroso conteggio delle 
banale (b=l battala). Le torce si accendono successivamente in rossa formando 
un percorso C2. C3. C4. B4. A4. A3. A2. B3. passano successivamente al verde e 
fanno lo stesso percorso (Ib per ogni cambiamento), rimangono sul verde per 3b, 
passano tutte al rosso per 7b. poi & lampeggiano e 3 rimangono fisse per lOb. Fi¬ 
nora non si sono visti che dei punti luminosi: dopo un buio di 2 b gli atlon fanno 
lampeggiare la luce rossa, illuminando le proprie mani e braccia che agitano men¬ 
tre si leva il mormorio delle Funzioni psichiche. 

Le Funzioni 

Ci dobbiamo fermare qui per spiegare una classificazione e una gerarchia del¬ 
le Funzioni che sembra rivelare un modo di pensare scolastico un po' ridondante, 
ma dn cui dipende tutta la simbologia del secondo atto. Si noti che ogni Funzione 
comporla mollcplici possibilità, anche contraddittorie. Si possono anche conside¬ 
rare come degli aspetti, o delle trasformazioni, di una stessa energia. Ciò che vie¬ 
ne riassunto qui non ò una teoria psicologica, ma una serie di indicazioni per gli 
attori che interpretano queste Funzioni. 

Al livello inferiore: 

lilinlo animale (A2) possiede la forza fisica e l’acuilù dei sensi, ancora in¬ 
forme e grossolana, imprevedibile nelle sue reazioni, capace di afTetto o di perfi¬ 
dia. 

Subconscio (A3) segreto, sfuggente, ricco di simboli e di storie strane. 

Erotismo (A4) presa di coscienza e sperimentazione con il corpo, reazioni 
positive e potere di seduzione, desiderio di procreare e di acquisire superando ogni 
ostacolo. 


3. D. Hahlei mi segnala che per Hop là. mrjs vivrms' di Ernst Hitler (1927) Pisolor uti¬ 
lizzava una scenografia a scompartimenti i cui piani erano collegati da scale. Ad un certo 
momento un profilo gigantesco appare come una sagoma sulla strutturi. Polche Judith 
Malina £ srata allieva di Piscatoc e possibile che abbia trovato qualche suggerimento nella 
dixuincntazionc su questa messa ìd scena da Tollcr. 
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Al livello intermedio: 

Amore (B4) pacifico, redentore, apre le braccia a tulli e diffonde la gioia, 
scioglie i nodi, apre gli orizzonti, abbatte le tavole della legge, cambia gli uomini: 

Creatività (B3) trova la risposta, riempie lo spazio, mette ordine nelle 
cose, assicura il funzionamento, è un adempimento fruttuoso. 

Immaginazione (B3) e Intuidone (B2); 

Visione (B2) è ricettività, curiosità, penetrazione, illuminazione. L'essere 
cieco, il rifiuto di vedere sono le sue infermili. 


Al livello superiore: 

Conoscenza (C4) attiva, ordinata, ò memoria, proiezione delle idee, ricer¬ 
ca dei fatti, avidità d’imparare: 

Saggezza (C3) la Funzione più elevata, £ concentrazione e sottomissione, 
cerca la luce e la vuole diffondere; 

Morte (in C2. nella bara, è Fattrice che vi era stata rinchiusa nel primo 
alto) misteriosa, distruttiva, spaventosa, paurosa e coraggiosa allo stesso tempo, 
ricorda che a metà della vita noi siamo in mezzo alla morte; 

Ego: l'io manifesto e positivo, la coscienza di essere se stesso. 

Ego non è ancora, al livello A. che una figura rivestila con delle bende che In¬ 
coscienza e Istinto animale cominciano a srotolare, mentre, nel laboratorio, il 
dottor Frankenstein comincia a togliere le pelli che circondano il paziente. Que¬ 
st’ultimo. lo ricordiamo, è la Creatura nata dall'operazione praticata su un cadave¬ 
re nell’atto precedente, che sta per prendere coscienza. Quello clic si vede al di 
fuori del laboratorio si svolge presumibllmcnle nella lesta della Creatura; Ego £ 
l'io dell'essere che si sveglia. 

Ascensione dell‘Ego 
Armonia delle Funzioni 

Ego impara da Istinto a muovere braccia e gambe, da Subconscio il gesto di 
incrociare le braccia sul suo viso. Passa sul corpo di Eros sdraiato (significativa¬ 
mente) sui gradini che salgono al 2° livello. LI abbraccia Amore che gli comunica 
il suo respiro. Ogni Funzione, al 2° livello poi al 3°, gli farà il dono simbolico dì 
un movimento e di un suono. TXitto ò. per lui, sviluppo armonioso, scoperta e me¬ 
raviglia. Saggezza conclude la sua iniziazione mostrandogli Conoscenza e Morte. 
Ma Subconscio, che ha già disturbalo il suo colloquio con Creatività, si oppone a 
questa presa di coscienza sdraiandosi sulla bara. Ego arriva o Tarlo scivolare e ri¬ 
cade al livello inferiore. Ego colpisce sempre più beneficamente la bara. Nel lalto- 
r.ilono la Creatura si agita, dà un urlo, sviene. 1 colpi battuti sulla bara si tramuta¬ 
no in segnali dclFalfabcto morse. La Creatura adesso dorme in pace, e sogna. 

Il sogno 

Il laboratorio rimane nel buio. La testa, diventata nave, ii immersa in una luce 
verde-azzurra dove le Funzioni trasformale in passeggeri o membri dell'equipag¬ 
gio si muovono con Icnlczza. come in un sogno. 11 rumore del telegrafo si mescola 
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in modo intermittente a quello del mare culmo. Dei marinai (Creatività, Immagi¬ 
nazione) gettono la loro rete, il timbro di una campana à ripetuto ouo volle. Ma le 
due vedette (Subconscio. Visione) annunciano l'arrivo di un ciclone. Il telegrafala 
(Conoscenza) trasmette il messaggio. Il vento comincia a soffiare e diventa sem¬ 
pre più violento. I marinai ritirano su le reti, manovrano le cime. Il viaggiatore 
(Ego) si al/a. Tutti lottano contro il vento e i movimenti d'osci dazione della nave. 
Poi viene annuncialo che questa é entrata in collisione con un iceberg e sta per af¬ 
fondare. Il capitano (Saggezza) dà ordine di abbandonare il vascello e la bara di¬ 
venta una scialuppa di salvataggio. Il capitano é proiettato fuori bordo e scende, 
lentamente, lungo il tubo metallico 3-4. Il telegrafista annega. Tutti vogliono ag¬ 
grapparsi all'imbarcatone. Un marinaio (Eros) cerca di lare salire i passeggerei 
(Amore e Intuizione), ma una delle vedette (Subconscio) gli taglia le dila con un 
colpo di accetta e cosi annega con le due donne (dettaglio trovato in tes faux- 
monnayeurs). I sopravvissuti manovrano i remi ina una grande onda fa inclinare lo 
scafo. La bava si apre. Morte scivola al di fuori e come una nuotatrice scende al li¬ 
vello H. Allena il piede di Ego e cerca di portarselo via. Ego e i suoi compagni la 
guardano con orrore. I.a barca si rovescia e tutti annegano, scivolando lentamente 
lungo i tubi delle strutture fino al proscenio. La luce verde-blu illumina A3 dove si 
sono raggnippate le donne die adesso si dondolano come sirene che si pettinano i 
capelli Cantano la canzone di Ariel da La Tempesta (Full fathom fivc thy father 
lics) sul tema dell’inno alla gioia della Nona sinfonia. Perché, dice J. Mulina, gli 
inni di Shakespeare e di Beethoven all’immortalità e alla vita sono già pane inte¬ 
grante in questo sogno. Il paziente dorme sempre tranquillamente. Buio. 

Nel buio, gli attori accendono le loro torce col colore verde e risalgono lenta¬ 
mente i piani della struttura per riprendere il loro posto. Le loro luci sonno come 
bolle che risalgono in superficie. Questo movimento, dice J. Malina. è l'eterno sa¬ 
lire dalle profondità, l'aspira/iouc all’elevazione tra il sogno e la luce del giorno. 

Educazione della Creatura 

Il paziente si agita, nella sua lesta le Funzioni cominciano a muoversi soprat¬ 
tutto Conoscenza e Creatività. Il paziente di sveglia, tende verso il Dottore una 
mano affettuosa, e questo contraccambia il gesto d'amicizia. Ma. con l'aiuto dcl- 
l’infermiera, gli lega le mani ai tavolo d'operatorio e gli fissa sulla testa delle cuf¬ 
fie connesse al tavolo di controllo, da dove si cominciano a leggere le notizie del 
giorno della rappresentazione, traile dal -London Times*. S’insegna alla Creatura 
cos’é il mondo contemporanco e lei traspone quello che sente riferendosi a dei 
miti amichi, archetipi della volontà di potenza e della passione. Con la lettura del¬ 
le notizie, un elemento imprevedibile s'introduce in questo “collage”, e in seguito 
negli accostamenti suggeriti tra i miti e le notizie. 

Le invenzioni di Dedalo 


Nella testa gli attori, indossando maschere in fil di ferro intrecciato, interpreta¬ 
no la leggenda di Dedalo e Icnio. del rapimento di Europa, di Teseo e del Mine- 
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lauro. La lettura di «The Times» si alterna a intervalli regolari con dialoghi di que¬ 
sto gcncrc: 

DrnALo: Sono Dedalo il grande Ingegnere. Sono l’autore di grandi invenzioni e 
di belle macchine. Ho scoperto l'arte di volare. 

Ica*o: Sono Icaro, figlio di Dedalo. Voglio volare. Padre, grande Ingegnere, in¬ 
segnami a volare. 

Demo: È pericoloso e difficile. Non volare troppo vicino al sole. Farà scioglie¬ 
re la cera delle tue ali. 

Queste repliche degne dei fumetti, così come la Icttcralità delle azioni che 
mimano le leggende, e la semplicità bambinesca degli accessori, permettono di ri¬ 
trovare il candore dei miti colti alla loro origine. Tuttavia la simbologia delle Fun¬ 
zioni riappare qui. Dedalo (l’Ego). tipo di eroe vicino a Prometeo, a Faust, e anche 
Frankenstein, rappresenta lo spirito ingegnoso dell'uomo, le cui creazioni possono 
avere delle conseguenze pericolose. Icaro, in maniera inattesa, è assimilato alla 
Saggezza, all'aspirazione dell’anima ad ascendere. In questa sequenza viene ope¬ 
rata una contaminazione tra la leggenda d'Europa e quella di Pasifac. Giove tra¬ 
mutato in toro (l'istinto animale) seduce, una dopo l’altra, la prima (Morte) e la 
seconda (Amore). Da questo secondo accoppiamento nascerà un mostro nemico 
dell’uomo. Minotauro, nel quale predominano gli aspetti distnitlori dell’istinto 
animale. Per limitarne i danni. Dedalo dovrà costruire il Labirinto, ma bisognerà 
consegnare al mostro delle vittime, dei giovani Ateniesi che si sacrifichino (Sub¬ 
conscio. Eros. Creatività. Visione. Conoscenza, ma non è sicuro che questa simbo¬ 
logia sia seguila qui scrupolosamente), fin quando un giuniu Teseo (Immaginazio¬ 
ne). con Fauno di Arianna (Intuizione), ammazzerà Minotauro. Ma allo stesso 
tempo Icaro, che faceva il gesto di volare al livello C. cadrà scivolando rapida¬ 
mente lungo il tubo 2-3 e si sfracellerà al suolo. 

Educazione della Creatura 

Sul tavolo operatorio il paziente cerca di parlare. Doti. Frankenstein va a met¬ 
terai m AL estrae della schede, e. con l’aiuto di un microfono collegato alle cuffie 
del paziente, comincia a leggere, con voce monotona e regolare, e intervallate da 
una pausa molto breve, delle parola astratte, il più delle volte di 4 o 5 sillabe, che 
Si co)legano alla struttura sociale (e tutte estratte dalla prefazione di Vie 
Anarchists di Irving L Horowitz): particularly - anthropology - inlroduciion - 
disobcdicncc • civilizahon - sociologica!... Questa lettura prosegue per tutta la se¬ 
quenza che segue, ispirala dalla vita del Gaulaina. 

tessendo del Buddha 

Tutti gli attori nella testa, eccetto tre. sono scesi in A3. Sono vestili di cenci e 
girano in tondo, emettendo dei lamenti prolungati su un raga indiano. In B3, Sag¬ 
gezza e Amore rappresentano adesso Buddha e Yasodarah nel Giardino dei Piace¬ 
ri. Si guardano negli occhi poi passeggiano, girando nel senso opposto alla folla 
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sofferente. Buddha finisce per prendere coscienza di quanto sta succedendo in 
basso; Yasodarah vorrebbe interporsi, ma non può impedire questo confronto con 
la Malattia, la Vecchiaia e la Morte. Egli allora scende in mezzo a! popolo nell’at¬ 
titudine della meditazione, e gli uomini reagiscono diversamente al suo insegna¬ 
mento. Poi si innalza (con l'aiuto di una corda che è slata calata giù) fino al livello 
C dove si veste con un abito colore zafferano dei monaci e. sorridente, riprende la 
posizione del loto. Cinque persone, nella folla sofferente, sono diventati i suoi di¬ 
scepoli. e si sono piazzati in B3 vicino a Yasodarah in una posizione di meditazio¬ 
ne. dopo aver rivestito, come lei. l'abito monastico. Coloro che non hanno voluto, 
o potuto, trovare la salvezza nella meditazione continuano a girare aftlitti. Buio 

Apocalisse 

Saette: raggio mortale. I cavalieri dell'apocalisse. Morte. Carestia, Peste e 
Guerra, compaiono in C3 - B2 - B4 - A3: tutti gli altri attori sento dei morti che 
loro calpestano. 

Espulsione dell'Ego 

Poi le Funzioni riprendono il loro posto e cominciano a lottare fra di loro. 
L'Iigo è proiettato fuori della struttura nel corso della lotta. Appare sul palcosceni¬ 
co. come inebetito e senza difesa. Allo stesso tempo il paziente è scappato dal la¬ 
boratorio. 

Nascita deila parola 

U Funzioni ora sono calme: un attore emette un suono che è ripreso da altri e 
quando tutti i suoni necessari al componimento di una parola sono stati formulati. 
Creatività pronuncia la parola, che Ego ripete con difficoltà. Così si costituisce, la¬ 
boriosamente, il primo membro di frase "li is with considerale difficulty" (È con 
grande difficoltà] di un monologo tratto dal libro di Mary Shelley. È la storia che 
la Creatura fa delle sue esperienze a partire dal momento in cui si è ritrovata sola 
al mondo. Nel romanzo è Frankenstein che preso dalla paura l'abbandona dopo 
averle dato la vita, mentre nello spettacolo è lei Messa che (ugge. Ma ciò non mo¬ 
difica il senso del racconto che mostra come, con le sensazioni e la percezione del 
piacere e del dolore, lei ha preso coscienza del mondo esterno, come lei si è scon¬ 
trata con l'ostilità dei suoi simili, ha scoperto con onore il vizio e la crudeltà, e si 
è sentita esiliata da una società in cui l’ineguaglianza e la violenza hanno per 
contropartita la costrizione delle leggi. Tutta questa parte del romanzo si fonda 
sulla credenza che l'uomo nasca naturalmente buono, e venga poi corrotto dalla 
società. Senza risorse, abbandonata dal suo creatore, rifiutata dagli altri esseri 
umani e. in più, fisicamente deforme, la Creatura immaginata da Mary Shelley fi¬ 
nisce per trovare una ragione d'essere nella vendetta. 

Durante questo racconto, le Funzioni psichiche mimeranno le emozioni e i 
sentimenti attraverso i quali passa la Creatura. Il simbolismo dei loro movimenti, 
ai tre livelli, è complesso- D'altronde non è indispensabile che lo spettatore ne ca¬ 
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pisca il dettaglio, l'importante e che ne percepisca la continuità. Allo stesso tempo 
la scomparsa del paziente è stata segnalata a Frankenstein. Iniziano le ricerche. 

Apocalisse 

Alla fine del monologo, di nuovo un flash sui Cavalieri dell'Apocalisse. 

/zi Creatura al potere 

lln poliziotto agli ordini di Frankenstein tenta di catturare la Creatura fuggiti¬ 
va. rappresentata qui dal suo Ego. Questo lotta col poliziotto e lo strangola. Du¬ 
rante quest'azione si sente una sirena d’allarme; le Funzioni, diventate paranoiche, 
lottano con violenza fra loro. La Creatura afferra il walkie-talkie del poliziotto, e 
comincia a dare ordini, fc raggiunta dal suo doppio, il paziente scappato dal labo¬ 
ratorio Le Funzioni escono una dopo l'altra dalla testa, proiettate fuori dalle altre 
Funzioni in lotta, e si disperdono nel pubblico, ubbidendo agli ordini della Creatu¬ 
ra. Conoscenza, dopo aver proiettato Mone fuori dalla struttura, è l'ultima a usci¬ 
re. raggiunge sul palco il doppio io che continua a dare ordini con l'aiuto del 
walkie-talkie. 

Atto III 


La prigione 

La struttura rappresenta una prigione in cui Al è l'ufficio d'entrata e B5 la 
sala di controllo Tutti gli scompartimenti sono adesso muniti di tende trasparenti, 
mobili, sulle quali figurano delle sbarre: sono aperte all’inizio dell'atto. 

Nuovi cidi di arresti 

Nel secondo intervallo gli allori, in silenzio, si sono mescolati agli spettatori, 
al rientro in sala continuano a circolare fra di loro, mentre cala il buio. Alcuni di 
loro sono poliziotti, portano torce con luce verde; la puntano sugli spettatori, si 
fermano, li squadrano. Quando uno di loro si avvicina ad un sospettato, cambia la 
luce al rosso. È subito raggiunto da un altro poliziotto, entrambi puntano la loro 
torcia bianca sul viso del sospettato che. preso dall'ansia, inizia a lamentarsi. 
Quando gli vengono poste delle domande sulla sua identità, e quando viene arre¬ 
stato. lui risponde sempre sì. La sua protesta rimane interiore, l'abitudine a sotto¬ 
mettersi vince. Un margine d'improvvisazione ò lascialo per i dettagli, ma per 
ogni arresto i comportamenti saranno identici. 

Il prigioniero ò portato ammanettato in Al. uno dei poliziotti che lo hanno ar¬ 
restato diventa ufficiale di polizia. Questo tira le tende in Al. toglie le manette al 
prigioniero, e. quando quest'ultimo si è lavato e asciugato le mani, gli prende le 
impronte, gli dà una casacca da prigioniero e lo fotografa. L'ufficiale fa un fischio: 
luci blu. i due personaggi s'irnmobiliz/ano. Secondo fischio: il prigioniero va ver¬ 
so A2 tirando le tende. Terzo fischio: fine della luce blu. Al e A2 s'illuminano. 
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Nella sua cella il personaggio si dedica ad un’attività lasciata all'improvvisa¬ 
zione, ma che denota una passione, una mania, un'ossessione. 

Nel frattempo la polizia arresta un altro sospettato, per il quale ricomincia la 
stessa routine, seguila eia» 3 fischi, alla fine dei quali Al, A2. A3 s'illùminano. il 
primo prigioniero, in A3, il secondo in A2, sono lasciati alle loro attività solitarie. 

Ci troviamo in presenza di un nuovo movimento di successive entrate in azio¬ 
ne, uno dei più lunghi che il Living abbia concepito, si basa su un’alternanza di 
due movimenti: 

1. adempimento delle formalità di registrazione di un nuovo prigioniero poi, 
punteggiato da tre fischi, spostamento di ogni prigioniero da una cella per fare po¬ 
sto al nuovo arrivato: 

2 , "azione del mondo” vale a dire arresto di un altro sospettato mentre, com¬ 
pletamente isolato dagli altri, ogni prigioniero si dedica alla propria attività mania¬ 
cale. Vengono occupale successivamente le celle A2. 3. 4. 5 - B4, 3.2. I - Cl. 2. 

3. 4, 5. Quando lo svolgimento si è ripetuto tredici volte, tutte le celle sono occu¬ 
pate. Tra le persone clic hanno proceduto agli arresti, una è diventata ufficiale del¬ 
ia prigione, e altre tre guardie. L'ufficiale è in Al con una guardia, le altri due 
sono ili B5. Tra gli ultimi prigionieri, cinque avevano partecipato a degli arresti. Il 
decimo prigioniero ò il Dottore che si è stupito che lo prendessero di mira: "SI. ma 
sono il dottor Frankenstein”, ma la prolesta non va oltre 

Mouliné della prigione 

Quando tutte le celle sono state riempite, a partire dalla quattordicesima ripre¬ 
sa. il processo continua per slittamenti successivi, ma l'internato che si uova in 
C5 si reca ogni volta in A2. Questi spostamenti in cerchio chiuso danno 1*impres¬ 
sione di una società penitenziaria, compartimentale, dalle quale non si può uscire. 
C’é però una soluzione che faciliterà questi spostamenti. Il Doli. Frankenstein tro¬ 
va il modo di fare passare un messaggio e di preparare, con altri quattro detenuti, 
un'evasione, Alla diciottesima ripresa il processo si modifica per il pasto. I dete¬ 
nuti si siedono su delle casse ai tre livelli del terzo e quarto settore, ogni groppo 
sotto la sorveglianza di una guardia. Uno dei detenuti riesce a passare una corda aJ 
Doti. Frankenstein. Un altro detenuto passa un coltello al suo vicino, una denuncia 
provoca una perquisizione ma l’arma non viene scoperta. 

Tentativo dì erosione 

Alla diciannovesima ripresa, che segna la fine del pasto, nuova permuta dei 
detenuti e azione individuale nelle celle. I fischi echeggiano, la ventesima e ultima 
volta, per dare il segnale dell’andare a letto. Pattuglie di guardie, leggeri fischiettii 
di richiamo dei cospiratori. Doti. Frankenstein riesce a legare e imbavagliare una 
guardia, e a impossessarsi delle sue chiavi, due altre guardie faranno la stessa fioc¬ 
ina l'allarme verrà d3to. 

Frankenstein, per provocare una diversione, appicca il fuoco a un cestino pie¬ 
no di caria: l'incendio si sviluppi La lotta continui 
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Conjlag razione 

La spia della sequenza dicioito costringe Frankenstein a restituire le chiavi, 
poi quest'ultimo e ferito da un’arma da fuoco. Panico generale, làuti pcnscono 
nell'incendio. 
la Creatura si riformo 

Gli urli si prolungano per 5" dopo che la sirena d'allarme ha cessato, poi ci 
sono 5“ di silenzio, e quindi cresce un suono misterioso e spaventoso. I morti si 
rialzano lentamente e riformano la Creatura della fine del primo ano. ma questa 
volta è composta da 17 attori. Poi inizia un conto alla rovescia di 30". Il braccio 
destro si abbassa fino al livello B. raccoglie la rete e la agita con un gesto minac¬ 
cioso. menile il braccio sinistro allo stesso livello s'impossessa di una torcia elet¬ 
trica e la punta verso gli spettatori. 

Ma rinuncia all'odio. 

A zero la Creatura liscia cadere la rete e la torcia. Poi innalza le braccia in se¬ 
gno di accoglienza, riproducendo il simbolo dei pacifisti. 

Tecniche di composizione 

Dalla pritna alla seconda versione 

Si può apprezzare meglio to sforzo di costnizionc drammatica fatta per questa 
nuova versione confrontandola con lo spettacolo presentato a Venezia 4 . 

Primo atto: dopo le esecuzioni il dottor Frankenstein, aiutato da assistenti de¬ 
formi. si sforzava di creare un essere vivente con l'aiuto di parti del corpo preleva¬ 
te dai cadaveri. La sua ambizione era assimilabile a quella di Faust di Goethe, di 
cui veniva citato il monologo iniziale. Riceveva dei consigli dallo Spettro di 
Paracelso, clic lo conduceva alla grotta della strega di Endor. dove incontrava 
Freud e Wiener. Dopo l'oscura profezia della strega, e con l'aiuto dei tre scienziati 
• quello di Wiener si rivelava il più efficace - riusciva a dare vita a una Creatura. 
Le scene del rituale religioso 0 magico, e le due sequenze del l'automazione erano 
ancora assenti dall'opera. 

Secondo atto: Il racconto della Creatura, diventata crudele perché ripudiala 
dagli uomini, era preceduto da un episodio che lo collegavano al romanzo (Là fi¬ 
danzata di Frankenstein esprimeva la sua repulsione a riguardo della Creatura e 
provocava in essa un turbamento interno che arrivava all’espulsione dcll’EgO). 
Non figurano in questa versione, né i miti greci, né le leggende di Buddha. 

Terzo alto: fi stato radicalmente trasformato. Negli scompartimenti si trovava¬ 
no dei groppi di due o tre attori in borghese. La Creatura era addormentata al se¬ 
condo livello. I personaggi bisbigliavano fra di loro poi cambiavano celle, forman¬ 
do nuovi groppi. In seguilo, in una delle celle, s’interpretava la scena dell’addio di 
Nora in Casa di bambola, e a ogni cambiamento era interpretato un episodio tratto 

4. Questo i conosciuto da dei rendiconti e delle fotografie. Ci siamo astcnuli a utilizzare 
il testo italiano di Venezia che J. Malina e J. Beck oggi rinnegano. 
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da un'altra opera teatrale d’Ibscn: cc n’erano 15 in tutto. Nel frattempo la Creatura 
sveglia errava fra i gruppi, si mescolava talvolta alla scena poi cominciava a stran¬ 
golare i personaggi. Ma quelli che erano stati ammazzati si rialzavano e riprende¬ 
vano il loro ruolo. Questo festival Ibscn Univa con U costruttore Solness, nel cui 
personaggio la Creatura riconosceva il suo nemico Frankenstein. Seguiva un com¬ 
battimento mortale. Per mettervi fine gli altri personaggi li catturavano con delle 
reti e li sospendevano in cima alla struttura. Avveniva allora una riconciliazione 
inaspettata. Frankenstein e la sua Creatura venivano liberali dalle reti dell'odio 
mentre risuonava un coro adattato dall'ultima scena delle Euinenidi. E Io spettaco¬ 
lo finiva con dei gesti preparatori all'alto d’amore. 

I due primi atti sono stati arricchiti di scene importanti di per se stesse, e che 
permettono di mettere in comunicazione i diversi piani di significato dell’opera. 
Può darsi che il filo conduttore del romanzo di Mary Shelley apparisse in maniera 
meno discontinua nella versione di Venezia. Ma l'opera si trovava già a metà stra¬ 
da tra lo sviluppo drammatico lineare e la composizione a più livelli che caratte¬ 
rizza la versione attuale. Quanto al ricorso a Ibscn. un campionario di scene uscite 
dal loro contesto poteva ben suggerire la demenza di un mondo, chiuso e 
compartimcntato, di conflitti passionali. Ma la loro moltiplicazione introduceva 
della confusione e uno squilibrio assenti nella nuova versione che è di una sempli¬ 
cità e di un rigore impeccabili. 

Organizzazione delle sequenze 

La tabella riassuntiva qui sotto evidenzia la successione o la simultaneità delle 
azioni, e la partitura sonora che le accompagna. 


1 


1. annunci / silenzio prolungato (3 volte) 

(mass-media) 
annuncio finale 
conto alla rovescia 
fallimento della levitazione 

immobilità attesa 

"suspense- 

2 . vittima rinchiusa viva 


movimento violento 

3. processione (il rituale maschera la violenza) 


4. seguito e fine della processione 

rifiuto 

inseguimento 

suppliche 

esecuzioni 

IO entrale in azione 
successive 
che conducono al 
parossismo 

5. parole di resurrezione 
prelievi di F. dal primo cadavere 


tempesta 

J 

C. F. prosegue il suo macabro lavoro 

servizi funebri 
prele / cappellano 
alieni andò 3 vofte 

lamenti 
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parole di resurrezione 

7. cerchio magico 1 il vecchio e la vecchia 

(2" cadavere) (profetessa) 


8. auionuzior.c I 

grido di rivolta ( I ° operaio) 
marcia sul posto (marxisti) 
dichiarazione (capitalista) 
commi-aio (mass-media) 

grido di rivolta ( 2 * operaio) 

dichiarazione (capitalista) 
commenti (mass-media) 
slogan - calpestìi (marxisti) 

come mettere (ine alla sofferenza umana? (doti. F.) 
dichiaraziooi/comxnr nli/slogan 
in alternanza 

mentre il don. P. ripete 3 volle la sua domanda 


accoido mistico 

i 

i 

i 

rumore «li macchine 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
l 
I 
I 
I 
• 

I 

t 

silenzio 
rumore di macchine 

i 

I 

.1 

esplosioni 


9. cerctuo magico 2 

3 incantesimi (piede - cervello - occhio) 
profezia 


(lentamente - ritualmente) 
accorilo mistico 
esplosione 


IO flash: corpo capovolto (vedi profezia) 


silenzio 


II. automazione 2 

generali I e 2 costruzione del laboratorio 

dichiarazioni 

commenti 

slogan 

(in alternanza) 

12 flash: il Golem 

la figura «li argilla riceve l'alilo di vita 


rumore di macchine 


incantesimi 


1 3. l'operazione al cuore •‘suspense” 

primo tentativo 

incantesimi: cuore il cuore batte 

piede - cervello • occhio s'indeholiscc 
(rinvio a 1 .9) si ferma 

(effetto visivo e sonoro) 
Sfrondo tentativo 
Paracelso - Freud - Wiener 

il cuore baite 


14. formazione della Creatura 


i 


tempesta 

tuoni 


rumore di cronometro 
rumore della Creatura 
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11 

testa della Creatura azione parallela: il paziente nel laboratorio del dott- F. 

gerarchia delle Funzioni 
(3 livelli) 


1. poema della luce 

2. ascensione dell'Ego in armonia suoni armoniosi 

con le Funzioni 

angoscia della morte (rinvio a 1 . 2 ) colpi dati sulla tura 


3. il sogno telegrafo 

3 livelli della nave (poi delle profonditi dell'acqua) mare calmo 

avvicinamento del ciclone vento 

naufragio (gcnerositi - egoismo * violenza) 
angoscia della morte 

presentimento d'immortaliti , 

risalita nel buio delle bolle di luce canto delle sirene 


4. archetipi dell'Occidente 
invenzioni di Dedalo 

con il Minotauro si inircdu* 
cono la violenza e la mone 
si fanno dei sacrifici, si co¬ 
struisce il Labirinto 
uccisione del Minotauro e 
caduta di Icaro 

5. leggenda d'Oricnte: Huddha 


presa di coscienza della 


educazione della Creatura: 
notizie del mondo 


educazione della Creatura 
Vocabolario astratto 


lampi - effetti instantanci 
di un raggio mortale 


alternanza drllc notizie e del 
dialogo mitico 

raga indiano - lamenti 

I 

l 

I 

l 

l 

I 

l 

l 

il riga diventa impercettibile 
i lamenti rimangono 

silenzio 


sofferenza e della morte: 

discesa del Duddha 

liberazione attraverso la meditazione 

ascensione del Buddha e dei suoi discepoli 

ma la miseria e la morte 

rimangono 


6. apocalisse 1 

4 cavalieri - cadaveri 


7, conllitto delle Funzioni 
espulsione dell'Ego 


il paziente fugge dal laboratorio 


lamenti 
rumore di lotta 


Fraxkensteis di Cassis 143 


8- nascita del verbo 

l’Ego ricapitola la sua espe- le ricerche cominciano 
rienza del mondo esterno: 
natura e società 
nascita degli istinti 
aggressivi 


9. apocalisse 2 


le Funzioni mimano le 
emozioni dell'Egocin 
un mormorio gli dettano 
le sue parole 

silenzio 


10. le Funzioni diventano 
folli 

escono dalla testa e si 
spargono tra il pubblico 


III 

arresto - accettazione 
incarcerazione 

a. anestofazionc del 
detenuto in cella 

b. mcaiccrazionc/sposta- 
mento da cella a cella 

a. arrcstrVaziooe del 
detenuto in cella 


la Creatura uccide un poliziolio 
si impadronisce del potere 
inizia un nuovo ciclo di arresti 


sirene d’allarme 
l 
l 
I 
I 
l 
i 
l 


i 

ogni incarcerazione il segnata da 
3 colpi di fischietto (si ripete 
13 volte) 

a. e b. si alternano fino alla 
13' e ultima incarcerazione 
t'altemaoza è segnala anche da 
un cambiamento di luci 


spostamento di cella in cella 4 volte in alternanza, stesso 
in un circuito chiuso cambiamento di luci 

azione dei detenuti in cella 


3 colpi di fischietto a 
ogni spostamento 


(sequenze da 14 a 17) 
pasto (seq. 18) 
stessa routine di prima 

(seq- 19) 

ora di andare a coricarsi 


mentre il doli. F. fomenta 
un complotto 
seguito del complotto 


esecuzione del piano d'evasione 
violenza 

inccodio - morte con il fuoco 


il primo dei 3 fischi è 
raddoppiato ( 2+1 + 1 ) 

3 colpi di fischietto 
il primo dei 3 fischi è 
triplicato (3+1+1) 


grida 


segnale d'allarme 
silenzio 


la Creatura si riforma 
(rinvio a 1.14) 

la Creatura rinuncia alla violenza 


conto alla rovescia (rinvio a 1.1) 


Le azioni che si suppone si svolgano parallelamente su due piani diversi, pos¬ 
sono essere presentate in alternanza (Cerchio magico. Automazione, 1,7 a 11) o 
contemporaneamente (Lavori macabri di Frankenstein. Servizi funebri, i, 6). L’al- 
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tcmanza c la simultaneità possono, inoltre, coesistere all'interno di una stessa se¬ 
quenza. come nel caso che abbiamo appena citato (dove si alternano 2 servizi fu¬ 
nebri) e nelle sequenze dell'automazione. 

La composizione può giocare sul concatenarsi delle azioni. Così la processio¬ 
ne (i, 3) si dissolve progressivamente mentre si organizza una caccia all’uomo. Le 
entrate in scena successive degli attori permettono Io svolgersi di IO scene di arre¬ 
sto e di esecuzione, con diversi scaglionamenti nel tempo, in un “fugato" demen¬ 
ziale, in modo da arrivare a un parossismo di violenza. Tutto l'inizio dell’atto m è 
ugualmente costatilo su un gioco di entrate successive, che amva a determinare 
un movimento circolare (con spostamenti di cella in cella delle azioni individuali 
maniache) sul quale s’innesta un'azione lineare, tendente all'evasione, e che porta 
alla catastrofe finale. 

Si potrebbero studiare allo stesso modo le gradazioni o t contrasti di tempo e 
d'intensità, gli effetti di rottura clic sono accompagnali da cambiamenti di luce e 
di suono, l’utilizzazione dei rapporti tra i livelli del l'impalcatura e i livelli del¬ 
l’azione ■ Nell'atto ii por esempio, la struttura t divisa vcnicalmcntc tra il laborato¬ 
rio e la testa, orizzontai mente fra i tre gradi di una gerarchia delle Funzioni, in 
quanto il palco e la sala sono utilizzati verso la fine per un'azione posta nel mondo 
esterno. Ma questa suddivisione rimane molto flessibile per permettere alb stnit- 
tura di rappresentare i pioni di una nave, la profondità del mare, i diversi piani 
d’azione dei miti greci o i livelli dell’esperienza spirituale del Caudina. 

Si potrebbe anche considerare la simmetria tra le grandi articolazioni della 
composizione. Cosi il secondo atto, dedicato aH'cducaziooc della Creatura, oppo¬ 
ne miti Occidentali e Orientali in due scene centrali che sono inquadrate con il pri¬ 
mo sogno della Creatura e il racconto della sua esperienza nel mondo. Gli atti • e 
tu raffigurano rispettivamente il destino di quelli che dicono no e di quelli die di¬ 
cono sì. Alla fine di un ciclo di degenerazione sociale, la formazione di una nuova 
Creatura apre, alla fine del primo atto, una possibilità di rigenerazione. Ma alla 
fine del secondo atto si apre un nuovo ciclo di degenerazione, i cui effetti saranno 
descritti nel terzo atto. La fine di quest'ultimo rinvia alla fine dell’alto pmno (for¬ 
mazione della Creatura) e al suo inizio (conto alla rovescia) ponendo cosi la que¬ 
stione di una ripresa o di una liberazione. 

L'un ìli) tematica 

Ma è con l’esame dei temi che si arriva a cogliere meglio l'interdipendenza 
delle parli. Il tema di Frankenstein, grazie alle sue diverse ramificazioni, ha per¬ 
messo, in effetti, di epilogare dei campi della riflessione e deirimmaginazionc 
mollo lontani fra di loro. Questa figura del romanticismo gotico è una nuova me¬ 
tamorfosi dello scienziato prometeico. Sfida un divieto cercando di formare una 
Creatura con carne morta, ma scatena una sciagura, e subisce il peso di una male¬ 
dizione. La potenza di penetrazione del tema si trova rafforzala dal fallo che è pas¬ 
salo nella mitologia popolare con il cinema fantastico, di cui il Livmg utilizza de¬ 
liberatamente l’atmosfera macabra. Inoltre il ciclo cinematografico di Franken¬ 


stein offre delle affinità evidenti con i film di fantascienza, di cui anche conoscia¬ 
mo la fortuna. Le pratiche di questo spenmeniatore romantico si collocano a ugua¬ 
le distanza da una tradizione di magia (ispirala o no dalla Kabbalah) che ha pro¬ 
fondamente impressionato l’anima popolare, e dalla scienza moderna che rimane 
oggeuo di stupore e di timore Alla prima appartengono, nello spettacolo, la profe¬ 
zia. le pratiche di resurrezione dei cadaveri, e la leggenda del Golem che pure ha 
avuto il suo posto nel cinema horror La figura di Paracelso serve da giunzione tra 
l'occultismo e la scienza moderna, rappresentata con una versione naif del tra¬ 
pianto del cuore, dove l'incantesimo riappare in filigrana. La “suspense'' ò quella 
di un film o di un reportage "in diretta’’. 

L'altra forma di mass-media che è il commento neutro, in apparenza oggclti- 
vo. della radio o della televisione, è impiegato per legare l’esperienza familiare 
del mondo moderno ai tentativi di cui lo spirito gli è estraneo, come l’esperienza 
della levitazione. Nelle sequenze dell'automazione ò la propaganda insidiosa fatta 
con la comunicazione di massa a essere messa in evidenza. Un ulteriore aspetto 
della comunicazione a distanza, il perfezionamento della rete poliziesca e i metodi 
di localizzazione dei sospetti, appare nella caccia all’uomo del i e in alto. 

Al cuore del mito di Frankenstein si scopre l’angoscia della morte e l'aspira¬ 
zione alla resurrezione, lai resurrezione può essere intcsu in due modi*, della carne 
e nella vita terrestre, ò il punto di vista della magia e della scienza, o come conso¬ 
lazione e speranza per l'altro mondo, à la promessa della religione ufficiale. Ma 
quest'aspirazione £ naturale ncU’uotno. poiché si manifesta nel primo sogno della 
Creatura, che è un sogno del mare, origine di ogni vita. 

Infine la risposta alla domanda centrale dello spettacolo: "Come mettere fine 
alla sofferenza umana?' dipende da due cose; l'atteggiamento adottalo nei con¬ 
fronti della vita spirituale, da una parte, e della vita sociale, dall'altra, l-d è qui che 
si deve fare presente un ultimo aspetto del tema di Frankenstein: la filosofia anar¬ 
chica di William Godwin. di cui s'incontrano gli echi nel romanzo di sua figlia Mury 
Shelley. 

Del Frankenuein, il Living non utilizza tanto la storia quanto il tema, grazàc al 
quale è possibile organizzare matonaie di origine assai diverso; comunque, anche 
se k> spettacolo ha una certa continuità narrativa, non siamo mai in presenza di un 
racconto lineare. Solo sequenze come i prelievi sui cadaveri (i. 5-6) o l'operazione 
(i. 13) derivano direttamente dalla favola romantica, ma anche lì l'episodio avvie¬ 
ne in un altro contesto: servizi funebri <i, 6), realizzazione di un programma scien¬ 
tifico del governo (i. 13). La maggior parte delle sequenze sono state prima conce¬ 
pite come cellule autonome e in seguito legate alla storia centrale. Cosi Franken¬ 
stein esercita le sue pratiche su cadaveri di condannati a mone. Quest'abitudine di 
sottrarre alla forca i corpi necessari agli sperimenti risale ai tempi in cui era vieta¬ 
ta la dissezione dei cadaveri. La sequenza delle esecuzioni capitali (i, 4) avrebbe 
conservato la sua esistenza autonoma se Frankenstein non avesse trovato in quesia 
ecatombe un’abbondante materia prima per il suo laboratorio. E allo stesso tempo, 
come ha attraversato questo periodo di terrore senza protestare, la sua responsabi¬ 
lità politica e sociale in quanto scienziato ò evidente, cosi come quando il suo pro¬ 
gramma è integrato in un piano generale d'automazione (i. II). NcH’ulliino atto 
diventa l'istigatore di una rivolta nella prigione, che riproduce uno schema di un 
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ceno numero di Hlm ini i qu;Ui The Big House c un esempio classico. Franken¬ 
stein diventa l'internato, prima consenziente, di una prigione che, per il Ltving, è 
il modello della società moderna. È evidente che quest’ultimo episodio non si fon¬ 
da su nessuna situazione del romanzo. Neppure si può dire che il componamcnto 
di Frankenstein in questo atto tinaie sia specilicatamente quello di un scienziato. 
Ciò die si cerca di provare qui, e che la posizione apparentemente privilegiata del¬ 
lo scienziato nella società moderna non gli impedisce di subire la sorte comune. 
Frankenstein diventa la vittima del meccanismo che ha contribuito a costruire e la 
via che sceglie per la sua liberazione porta a un disastro generale È in questo sen¬ 
so che viene nuovamente posta la questione della responsabilità delki scienziato, e 
che questo finale si riallaccia al tema del romanzo. 

Queste osservazioni permettono forse di illuminare meglio il significato del¬ 
l'opera. e la logica del suo svolgimento. Prima di lutto il fallimento della Irrita¬ 
zione (U). L'interminabile esperienza elle serve da preludio è stata considerala 
anche una gag. In effetti il Living pone la scelta con uno humour più sottile: se 
l'attrice levitasse veramente, lo scopo sarebbe raggiunto e non occorrerebbe pro¬ 
seguire lo spettacolo. Non si può afTcrmarc che nessuno de» membn del Living 
riuscirà mai a levitare. Ma iì chiaro che questa puma sequenza si collega a al sim¬ 
bolo del l’ascensione e della caduta che inette bene in evidenze molle scene impor¬ 
tanti dell’alto successivo (II. 2. 3, 4. 5). Ciò che questo inizio vuole apparente¬ 
mente significare, è che nella nostra civiltà occidentale moderna la disciplina del 
raccoglimento in se stesso non è praticata, o non è produttrice d entiti tangibili. E 
anche che l'anima non può elevarsi, liberarsi (e. se si seguono le credenze 
huddistc, uscire dal ciclo delle reincarnazioni). L'anima è rinchiusa viva in una 
bara e non può scappare dall'angoscia della morte. Per tulio il secondo [recte: pri¬ 
mo) alto l’attrice che vi ò rinchiusa rappresenta la morte, o la coscienza della mor¬ 
te a livello psichico. 

Con una sorta di cortocircuito si passa dall'idea di violenza fatta all'anima, 
alla violenza fatta agli esseri umani, dall’atrofia della vita spirituale alla repressio¬ 
ne poliziesca. La processione (i. 2) è l'immagine di un nlo sociale destinalo a ma¬ 
scherare questa violenza a perpetrare l'apparenza di una spiritualità che viene di¬ 
stratta nei tatti, a rendere un culto ai morti mentre siamo complici della loro mor¬ 
te. Coloro clic rifiutano di conformarsi sono votati alla persecuzione. La scena 
delle esecuzioni (i. 3) esisteva in nucc in una pagina di J. Bcck su Artaud |...|. La 
maggior parte dei supplizi qui rappresentati si trovavano enumerati e lo scopo del¬ 
la scena è proprio quello che Bcck attribuiva a un teatro della crudeltà: mostrale la 
sofferenza che l’uomo infligge all'uomo e il meccanismo che ne è la causa, per 
renderlo intollerabile. Le esecuzioni a catena suggeriscono l'esistenza di un potere 
dittatoriale che. dopo aver liquidato gli oppositori al regime, procede alla propria 
epurazione distruggendo le opposizioni interne via via che si manifestano. 

In pochi minuti viene attraversata una lunga fase di terrore. Frankenstein l'ha 
vissuta senza resistere, ma con la preoccupazione di creare una nuova umanità con 
i resti deU’antica, Si mette al lavoro mentre le religioni ufficiali perpetuano i riti 
che consolano dalla morte, alimentano la speranza di una resurrezione, e allo stes¬ 
so tempo consacrano e giustificano tutte le guerre, tutti gli omicidi perpetrati bi 
nome della ragione di stalo (i, 5-6). 
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L’attività di Frankenstein è presentata sotto due aspetti - magia e scienza - 
che all'inizio sono disumi, ma che finiscono per convergere. Il vecchio e la vec¬ 
chia appaiono una prima volta (i. 7). come i portatori di valori conservati a un li¬ 
vello mollo profondo della coscienza popolare: la capacità di patire i rigori della 
vita e di perseguire un compito senza il quale nessuna società potrebbe resistere, e 
una specie di saggezza istintiva, di sapere primordiale nascosto. Però nella prima 
versione, la vecchia era assimilata alla strega d’Endor che. con l’ombra di 
Samuele, aveva predetto a Saul la sua disfatta e la sua morte: un modo di indicare 
che il progetto di Frankenstein era votato al fallimento. La profezia che abbiamo 
citato 0. 9) è ambigua, perché annuncia che l'operazione concepita per mettere 
fine alla sofferenza umana finirà per generare uno schiavo (thesc body organs 
from thè grave / Are all you nced to make a slave), lì la natura di questo 
schiavismo è illustrata (seq. i. S E 11). con il lavoro a catena. 

La leggenda del Golem (r. 12) offre molte analogie con quella di Frankenstein. 
Dei rabbini riescono con la magia a dotare di vita una figura di argilla, ma questa 
Creatura sfugge alla loro volontà e diventa una forza distruttrice. Perù, come la 
Creatura di Frankenstein, conserva un fondo d'innocenza, nonostante il suo carat¬ 
tere mostraoso (un giorno che giocava con i bimbi, uno di loro le strappa 
l’amuleto che lo mantiene in vita e. senza saperlo, salva la città). La leggenda del 
Golem presenta anche qualche legame con quella del Minotauro (ti, 4). 

Quanto all’Intervento praticato dal Dottoro, esso conduce a una doppia resur¬ 
rezione. quella delle vittime (per trapianto, trasfusione ed elettricità) e (per elettri¬ 
cità) quella di altre nove che costituiscono subito un corpo collettivo daH’aspetto 
terribile. È. se vogliamo, l’uomo nuovo che la scienza e la tecnologia stanno cre¬ 
ando. sotto il suo doppio aspetto individuale e sociale. 

Al secondo atto, l'abbiamo visto, lo sdoppiamento si presentii diversamente. Il 
paziente che si rimette in sesto dall’"operazione-resurrczionc" è visto dall'csicrno 
nel laboratorio, e dall'interno, rappresentato dal di dentro della lesiti dove l'io ac¬ 
quista progressivamente coscienza di sé. Ci troviamo all’inizio di una vita, e al* 
l'inizio di una nuova era dove tutto pare possibile. Il risveglio e l’illuminazione 
dell'essere umano sono rappresentati come un'ascensione dell’Io ai tre livelli di 
una gerarchia delle Funzioni, con le quali egli intrattiene dei rapporti armoniosi <n, 
2). La coscienza della morte e l'intuizione dell'immortalità si manifestano in un 
sogno (ii. 3). Osserviamo adesso gli etTetti dcH'umbicnte e dcll'cducn/.iOne su 
questo sviluppo. Gli archetipi della nostra civiltà sono confrontali con gli avveni¬ 
menti attuali (ii. 4). L'unione dell'Istinto animale (il toro) con la Morte (Europa) e 
con l'Amore (Pasifac) richiede un'interpretazione. Secondo il simbolismo di que¬ 
sto auo. l'Amore è una Funzione media capace di stabilire un legame tra le Fun¬ 
zioni superiori e inferiori. E come tale distinto dall'Eros. Funzione interiore cosi 
come Subconscio e Istinto animale. L'attaccamento esclusivo dell'Amore per que- 
sf ultimo avrà delle conseguenze fatali Egli manterrà l’Ego nei legami della mor¬ 
te e genererà un mostro in cui domineranno gli aspetti aggressivi dell'istinto ani¬ 
male. L'ingegnoso Dedalo, che ha reso possibile l'unione contro natura da cui 
Minotauro è nato, deve adesso costruire il labirinto per arginarne le devastazioni, 
e per acquietarlo bisognerà offrire al mostro anche dei sacrifici. Qui gli animatori 
del Uving presentano un'immagine delle istituzioni, delle leggi, del potere autori- 
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cario che. rondali all’origine per proteggere le diti diventano fine a se stessi cd 
esigono un tributo sempre più pesante. Teseo deve ricorrere all’omicidio per impe¬ 
dire nuovi sacrifìci. La morie del Minotauro coincide esattamente con la caduta di 
Icaro (la Saggezza). Si vuole cosi significare che ogni Funzione, dalla più alla alla 
più bassa, e necessaria all’equilibrio dell'insieme? E che lo squilibrio introdotto 
dall’amore Pasilac dà risonanza su tutte le Funzioni? Non vorremo caricare questi 
episodi di sensi che non possono sopportare. Mai chiaro che le invenzioni di De¬ 
dalo. come quelle di Frankenstein, non tornano a vantaggio dell'umanità- La cadu¬ 
ta di Icaro ci rinvia al fallimento della levitazione (i, 1) la costruzione del Labirin¬ 
to. e l’omicidio del Minotauro da parte di Teseo agli avvenimenti del terzo atto. 

Questo finale non richiede molti commenti. Mostra raspollo insidioso dell'ap¬ 
parato statale, del quale il primo atto rappresentava l'aspetto ferocemente regressi¬ 
vo. Vuole anche mostrare clic il consenso aliena certamente la nostra libertà quan¬ 
to la repressione, che la soUomissionc implica la dissimulazione, o l'aulorcprcs- 
sionc di tendenze che possono allora manifestarsi in modo esplosivo 

Questi anarchici pacifisti sono stati vivamente criticati per aver mostrato come 
nella lotta per il potete i boia diventano delle vittime, per aver accomunato nella 
condanna i portavoce del militarismo sia comunista che capitalista. Non si tratta 
qui di aprire un dibattilo ideologico, ma non si può passare sotto silenzio la signi¬ 
ficativa obiezione che si può fare alla loro presa di posizione contro la violenza. 
C'è una violenza che assoggetta e un’altra che liberi che pone rimedio all’ingiu- 
Mizta. E se noi stessi non ci troviamo sotto il giogo dell'oppressone, non possia¬ 
mo contestare al l'oppresso, se non ha altra scelta, l'uso della violenza invocando 
la scusa che i mezzi rischiano di corrompere i fini. 

Resta comunque il fatto che il Livbig è un gruppo di persone che provano a 
tncilcre la rapporto la loco vita e le loro attività con le loro convinzioni. Per quan¬ 
to si possa considerare utopica la loro ricerca, essa ha il merito di pone delle do¬ 
mande che ci ranno confrontare con la realtà concreta di quello che la ragione 
astratta arriva sempre a giustificare, a sistematizzare. La sequenza degli arresti e 
delle esecuzioni a catena ci rinviano a una logica della persecuzione di cui il no¬ 
stro secolo offre cosi tanti esempi, e di cui la stampa ci mostra ogni giorno gli ef¬ 
fetti. La sequenza deli'automazione mette in causa delle forme di organizzazione 
del lavoro che distruggono la felicità e la personalità, allo stesso tempo che dirige 
l'attenzione sull’estrema concentrazione dell’apparato di produzione e di distruzio¬ 
ne in l'unzione di una strategia mondiale. 

Frankenstein non è a propriamente uno spettacolo didattico. Dalla testimo¬ 
nianza di Judith Malina che abbiamo citato, è il risultato di un lungo lavoro di ri¬ 
flessione del gruppo e di ogni membro, sui rapporti con la società, sulla validità 
delle sue convinzioni, delle sue credenze. Se condanna con veemenza tutto quello 
che nel mondo moderno si oppone alla realizzazione del l'uomo, non ha una solu¬ 
zione facile da proporre allo spettatore. Cosi, malgrado l'attrazione evidente che 
esercita sul gruppo la filosofia religiosa dell'Oriente, la liberazione dei legami del 
mondo attraverso la santità illustrata dalla leggenda di Buddha non è proposta 
come una soluzione in quanto, come appare chiaramente nella scena, lascia sussi¬ 
stere la miseria. 
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Alb domanda: “Come mettere fine alla sofferenza umana?" i membri del Li- 
viig rispondono: con una trasformazione, con delle relazioni umane fondale sulla 
socialità e l'amore, non più basate sul timore e la violenza. Tale e il senso del ge¬ 
sto delb nuova Creatura, che lascia cadere la rete e la torcia, simbolo dello Stato 
poliziesca Ma per quanto sia viva l'aspirazione che riassume, questo gesto appare 
come aggiunto, alla fine <li un itinerario dei più bui. L.a sola speranza è una muta¬ 
zione, ma è possibile? 

Non si può dare su una tale opera un giudizio strettamente estetico. Ma poiché 
tale è il nostro problema, si deve concludere che questa esperienza di creazione 
collettiva, coordinata e messa in forma da Judith Malina e Julian Bcck, è riuscita. 
Il simbolismo delle Facoltà, che serve da supporlo alb parte centrale, pare più 
complesso del necessario, ma il ritmo dello spettacolo ne ha poi mantenuto solo 
l'essenziale. L’uso abile della tecnica del "collage", la messa in opera dei signifi¬ 
cati molteplici del mito di Frankenstein, l’efficacia della struttura, hanno permesso 
d’integrare la massa di materiali venuti a galla nel corso delle discussioni e delle 
improvvisazioni in un insieme formalmente coerente. Infine come non riconoscere 
qui l’invenzione poetica, il potere delle immagini? 

La costruzione della struttura, gli effetti di registrazione e di illumina/ione, 
hanno singolarmente complicato il lavoro di lina compagnia itinerante. Questo si¬ 
stema. questi effetti erano necessari perché si trattava del rapporto tra la creazione 
della scicnzu e la natura dell'uomo. Eppure l’universo dell'opera non si animava 
che con l’aiuto del corpo e la voce degli attori. L’analisi ha rilevalo tante scopone, 
senza poter dire in cosa consiste esattamente la sua bellezza. Dopo il Festival di 
Cassis. hanno mollo lavorato per abbreviare la durata dello spettacolo. |>er rendere 
pii» fluido il rumo. Ma sono il ciclo notturno, in uno spazio attraversato dalla brez¬ 
za marina, l'opera ha trovato la sua vera dimensione poetica e quelli che hanno vi¬ 
sto la rappresentazione non potranno dimenticarla. 




Schizzi di Judith Malina per la Creatura 


Dal Living al Livi kg Frankenstein. 


Anna Maria Monteverdi 


L'avanguardia sembra un'epoca lontana, roba da archeologia per le nuove ge¬ 
nerazioni. .. 

Un mio studio sul Frankenstein del Living ha ispirato all artista video Giaco¬ 
mo Verde alcune idee per un nuovo allestimento tecno-teatrale insieme con gli 
studenti dell'Accademia di Macerata nell'anno 2000-2001. 

L'accostamento del mostro della Shelley reinventato dal collettivo americano 
con i mostri-padroni de II'in formazione televisiva, ò stato il tema su cui studenti e 
insegnante hanno lavoralo per diversi mesi e che ha portato ad uno studio-spetta¬ 
colo con monitor e video in scena elve incatenavano l'immagine di un uomo priva¬ 
lo definitivamente, dai meccanismi della mistificazione televisiva, della libertà di 
conoscere e di fare esperienza diretta del mondo. 

Giacomo Verde affermato tecnoanista, attraverso le sue installazioni (che oggi 
sono estese al mondo digitale e della rete) si è davvero "schierato'* nelle sue opere 
contro II "mostro tecnologico" che assume le sembianze familiari del televisore «li 
casa e del computer. Le sue operazioni sono da sempre variazioni in low tedi sul 
tema della necessità di un uso politico e di una riappropriazionc-diffusionc 
capillare dei mezzi tecnologici, tema che oltrepassa ogni argomentazione di tipo 
estetico: coi Teleracconti Verde ci aveva mostrato come è facile attraverso una te¬ 
lecamera “far credere che le cose sono diverse da quelle che sono”, in altre parole, 
che le immagini trasmesse dalla televisione non sono quelle della realtà ma quelle 
di chi vuole fissare per noi un punto di vista sul mondo. b la realtà “rassicurante” 
di un mondo che non esiste, è la realtà al tempo dei "vanishing <vcnts" (Baudril¬ 
lard). Le telecronache della Guerra del Golfo ma soprattutto quelle da Genova in 
occasione del meeting del G8. ci hanno insegnato quanto potente sia la macchina 
spettacolare dcU'informazionc. la "gestione della catastrofe" e la simulazionc-con- 
trafTazionc degli eventi (ancora Baudrillard). 

Ci pare persino banale citare oggi il Debord dello "spettacolo concentrato ' o il 
Baudrillard della "fine della storia": nei Commentari alla Società dello Spettacolo 
Debord ricordava come lo Staio spettacolare si fonda sul dissolvimento del lega¬ 
me e delle identità sociali, trasformando la comunità in utente mentre la vita si 
dissolve lentamente in una sua irreale rappresentazione. 

Aver scelto il cyber come campo di indagine per l'attualizzazionc del terna del 
Mostro mette in luce alcuni aspetti e significati nuovi rispetto alle problematiche 
livinghiane: rartificializzazionc-ibridazionc tra corpo e universo medialieo nella 
figura del cyborg (così ben teorizzata da Antonio Caronia nel suo libro // cyborg. 
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Saggio sull'uomo artificiale, Milano, cd. Shake. 2001. nuova edizione), il movi¬ 
mento cyberpunk della scieuce fiction americana che rappresenta di fatto (e Io sot¬ 
tolinea Verde riprendendo il pensiero ancora da Antonio Caronia) l'esigenza di 
un'autogestione del sapere tecnico-scientifico. Cyberpunk è anche il nome di un 
movimento, creato come marchio comportamentale di una certa cultura alternativa 
in cui confluiscono il pirateggio informatico, la pratica degli hacker, il netstrike di 
Tommaso Tozzi e del movimento "Cyber righis now". Dietro queste pratiche anta¬ 
goniste sia I intuizione che la sfera tecnologica rappresenta sempre più il cuore del 
sistema. Oggi le tecnologie. Internet e le reti hanno abolito confini spaziali e tem¬ 
porali e hanno reso evidente una possibilità di "democratizzazione”, libero scam¬ 
bio e libera circolazione delle informazioni. Possiamo iscriverci a mailing lisi 
mondiali che si occupano di ambiente, biotecnologie, essere informali sui pericoli 
dei cibi transgenici, condividere lolle globali e diventare "comunità". Essere infor¬ 
mati. partecipare ;d mondo, intervenire. Se il popolo dì Seattle e di Genova ha [ro¬ 
vaio davanti a sé la violenza che il mostro della globalizzazione e del ncolibcri- 
smo nasconde sotto lo slogan /ree {traile), l'azione collettiva e politica in rete, 
capillare, dillusa. può far ben sperare nelle prossime lotte, senza spargimento di 
sangue, che porteranno a bombardare i computer centrali delle multinazionali e 
degli Stali colpevoli a vario titolo di abusi. È una questione di reset del sistema. E 
anche di un reset mentale. 


LiVING FRAN KENSTKIN 


Giacomo Verde 


Il mio primo incontro con il Living Tlicairc l'ho avuto intorno al '75. Ne ave¬ 
vo sentilo parlare e ne avevo letto, ma vedere le Selle meditazioni sul sodo-maso¬ 
chismo politico fu per me illuminante. Ricordo che discutendone sottolineavo il 
fatto che finalmente avevo visto qualcuno che non si preoccupava di “fare teatro" 
ma piuttosto di "usare il teatro”. Ovvero, non si preoccupava di compiacere alle 
regole del buon attore, della bella scrittura, della scenografia d'arte o della speri¬ 
mentazione. piuttosto usava e rifondava lo spazio teatrale e le sue regole per atti¬ 
vare una "comunicazione artistica” reale e necessaria: per fare politica nel senso 
più alto della parola. Per me. principiante non ancora ventenne, fu un esempio, 
una prova viverne, che si poteva fare altro da quello che normalmente si vedeva in 
teatro. 

Sono passati ormai 25 anni. Dopo aver fatto teatro di strada, sperimentazioni e 
col labore/ioni varie cd essere approdalo all'arte elettronica, spinto sempre da mo¬ 
tivazioni estetico-politiche, ho incontralo Anna Maria Monteverdi e il suo libretto 
sul Frankenstein del Living. l-a Creatura e il dott. Frankenstein sono sempre stali 
un punto di riferimento per chi riflette sul rapporto tra uomo e tecnologia. Sono 
stali spesso citati, anche per scopi e finalità opposte, da diversi studiosi e artisti 
dell'universo scientifico, specialmente in questi ultimi anni. Leggere come il Li¬ 
ving aveva trattato e messo in scena questo archetipo dcH'immaginario (tanta)- 
scientifico è stato mollo stimolante, così tanto da fami pensare necessaria una ri¬ 
messa in scena del loro spettacolo cercando di attualizzarne i temi trattati alla luce 
dei monitor (televisivi o di computer) dilaganti ormai nel nostro quotidiano e le¬ 
nendo conto dell'evoluzione subila dalla Creatura dall'Olloccnto a oggi, contami¬ 
nandola con le tematiche legale al Cyborg e all'Avatar dei racconti Cyberpunk. 

Ripensare una messa in scena tecno-teatrale dello spettacolo del Living è im¬ 
portante perché oggi (e ancora di più in futuro) le tecnologie della comunicazione 
stanno giocando un molo fondamentale nella gestione economica e politica del 
pianeta. U nostro punto di vista sul mondo, anche se non possediamo un PC o una 
televisione, viene continuamente influenzalo, nel bene e nel male, dalla "gramma- 
lica de) virtuale" usata dalle informazioni elettroniche e da lune quelle macchine 
che oggi ci permettono di mangiare, muoverci, lavorare e divertirei. Oggi in Occi¬ 
dente viviamo in una "realtà tecnologicamente aumentata" dove la dicotomia tra 
naturale e artificiale è una questione ormai superala. Oggi saper dialogare con la 
macchine, con l'informatica e le sue possibilità, vuole anche dire sapere come vie¬ 
ne gestito il potere e riuscire ad immaginarne un controllo sempre più ampio. 
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Lo spazio del icatro può essere un luogo privilegiato per riflettere su questi 
temi perché può mostrare e usare le tecnologie della comunicazione elettronica 
come non è possibile fare in altri contesti artistici. 

Cosi ho provato a realizzare un piccolo studio con gli studenti di 'Teoria e 
Tecnica della Comunicazione Multimediale" dell’Accademia di Belle Ani di Ma¬ 
cerata. usando le ore del mio corso su "Video e Teatro”. I testi che seguono sono 
frutto del periodo di preparazione della performance. In questo momento non so 
se riuscirò a trovare o a creare le condizioni necessarie per realizzare un vero 
tecno-spettacolo sul Frankenstein, ma spero che la pubblicazione di questi appunti 
di lavoro possa, comunque, servire a qualcuno per andare avanti. 


Studio per una nuova messa in scena 
dei. Frankenstein del Living Tiieatre 


Questo lesto è diviso in 2 pani. 

La prima pane è composta da IO appunti di lavoro; si tratta di pensieri appena 
abbozzati inerenti all’ attuai reazione del Frankenstein, e coinè tulli gli appunti di 
lavoro sono carichi di sottintesi, di "non detto” e di ipotesi di percorsi creativi che 
lasciano diverse possibilità di lettura; sono stali, dunque, lasciali nella loro torma 
ancora progettuale proprio perchè possano offrirsi a ogni genere di “Iraintcndi- 
mcnto” o nuova interpretazione. 

La seconda parte invece è composta da frammenti di conversazioni con gli 
studenti del i e ii anno del Corso di 'Teoria e Tecnica della Comunicazione Multi¬ 
mediale” dell'Accademia di Belle Ani di Macerata (anno accademico 2000- 2001) 
effettuate attraverso e-mail selezionate dalla Mailing Usi appositamente attivata 
per lo scambio di opinioni durante la realizzazione dello studio teatrale sul Erari- 
kensteln. oltre che da frammenti prelevati dal "diario di bordo” realizzato da Laura 
Staffolani. una delle studentesse che ha seguito lutto rallestimcnto dello studio- 
spettacolo. 

Con questo studio non intendo certo dare delle risposte quanto piuttosto torni¬ 
re delle suggestioni, pone delle questioni relative all'attualità del messaggio di 
uno spettacolo storico del Living Theatre, che possano aiutare a comprendere 
quanto siano ancora profondamente importanti e. soprattutto quanto siano ancora 
'Viventi" i temi affrontati nei loro lavori fino ad oggi. 


Prima parie: 10 appunti 

appunto h 

Per rimettere in scena oggi lo spcllacolo del Living Tiieatre la prima cosa da 
fare è non rispettare il loro testo, scritto alla fine del loro processo creativo, ma ri¬ 
spettare le loro intenzioni ovvero: usare la storia del Doli. Frankenstein per rac¬ 
contare la propria necessità di "mutare il mondo, costruire un uomo nuovo, porre 
fine all'umana sofferenza”. In realtà il vero testo dello spettacolo è il processo di 
creazione collettiva che hanno attualo nel lungo periodo di “scrittura scenica”. E 
interessante cercare di capire ed usare l’evoluzione che la Crcalura ha avuto nel¬ 
l'immaginario collettivo alla luce delle nuove tecnologie e della letteratura cybcr- 
punk. 

La Creatura di un tempo oggi potrebbe essere un Avatar o un Cyborg... 
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appunio 2: 

I j scena strutturata in celle sovrapposte per rappresentare il potere che ci in¬ 
gabbia. "la struttura sociale ma altresì il complesso di me/zi che produciamo per 
combatterla" - dice Beck, deve essere strutturata in altro modo: oggi il potere è 
"virtuale", elettronico, diffuso... Usare telecamere c monitor di controllo. 

appurilo H: 

Negli anni Sessanta era viva la speranza di poter migliorare il mondo, ma ora. 
dopo il ’68, il '77 c il punk, dov'è la speranza? 

appunto 4: 

Così come il Living lesse diversi libri e visionò alcuni film relativi all'argo- 
mcnlo. mi viene in mente di selezionare una bibliografia e "consultare" una mia 
filmografia sull'argomento del "cyber" (cybcmclic organismi Donna Araway; 
Biade Rttnner; i testi: Cyborg e II corpo virtuale di Aniomo Caronia; Matrix: Mu¬ 
tazione c Cyberpunk di Bifo; Limbo di Bernard Wolfe; Full Metal Jacket c 2001 
odissea nello spazio di Kubnk; la serie di Alien; il romanzo Show Crash di Neal 
Steplicnson; Terminator, ccc. CCC. 

appunto 6: 

La fiaba II principe rospo può avere delle analogie con il rapporto uomo mac¬ 
china-mostro. l’otre! ipotizzare che se il mostro-macchina-rospo viene baciato, ov¬ 
vero accettato e amato, allora si trasforma in principe altrimenti si ribella al pro¬ 
prio creatore c lo uccide. 

appunto 7: 

Per chiarire la componente politica dello spettacolo ho una convcrsa/ionc con 
Antonio Caronia: 

Se i robot c i replicanti - nuove versioni della Creatura del doti. F. - rappresen¬ 
tano i nuovi schiavi-operai alloro i racconti di fantascienza che parlano della ribel¬ 
lione delle macchine, dei robot, dei replicanti, delle Intelligenze Artificiali raccon¬ 
tano la paura della classo dominante: la rivolta c la presa del potere degli schiavi- 
operai. 

Ai tempi di Mary Shelley la creazione di un "uomo nuovo" era il modo di di¬ 
mostrare le capacità intellettive dell'umanità per giustificarne il suo potere sulla 
natura. Era anche un modo per giustificare il potere scientifico c intellettuale della 
classe borghese. Con l'invenzione letteraria det robot è evidente che si cerca di 
costruire un nuovo schiavo che liberi la classe dominante da problemi morali: tu 
sua invenzione-costruzione è direttamente finalizzata alla produzione di tuercc- 
mercato! 

Quindi se ci sentiamo dalla parte del proletariato, dalla parte delle macchine, 
dei robot-rcplicanti-mostri, il nostro racconto deve finire con la vittoria delle mac- 
chinc-cyborg che spazzano via gli uomini-padroni perché rappresentano un potere 
ingiustificato. Allora: evviva Terminator? E allora le immagini c immaginari anti¬ 
umani con corpi squartati dalle macchine-cyborg sono immagini di lotta di classe? 
Ovvero una critica esplicita a chiunque si proponga come difensore della razza 
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umana mentre difende solo i propri privilegi. Come chi in nome dell'umanità si 
preoccupa di mantenere nelle proprie mani il controllo politico-economico: multi¬ 
nazionali farmaceutiche c multinazionali della biotecnologia ... 

Il lato debole del mostro è che vuole diventare umano: ispira ad essere accet¬ 
talo tra gli esseri umani così come l'operaio aspira a diventare propri cuino-im- 
prcnditore senza mettere in discussione il sistema di potere. Gli manca l’orgoglio 
di classe. Allora viva l'orgoglio gay e transessuale? Viva la festa del gay pride. 
Nuovo evento di lotta tra nuovi tipi di classe? 

Forse oggi il vero tenore delle classi dominanti non è un mostro-lranscx (pro- 
bahilmeme bellissimo) ma una "Comunità transex" capace di creare un mondo 
economico basato su regole pacifista e anticapitaliste, un "corpo sociale" che non 
accetta regole imposte da una sola componente c/o dal suo esterno? 

appunto 8: 

Mettere in scena lo studio sul lavoro del làving con gli studenti di Macerata e 
più complesso del previsto. L'età media è di ventidue anni. Hanno visto pochissi¬ 
mo teatro e meno che mai teatro di ricerca. Chiaramente non conoscono il Living, 
sanno poco del romanzo Frankenstein, hanno vaghe idee di cosa sia l'anarchia. La 
necessità di mutare il mondo è qualcosa di poco chiaro (per fortuna non per unti). 
Dopo averti "informati" sulle suddette cose (per quello che potevo: ho indicato ad 
ognuno un libro e un film da "studiare" ) ho chiesto di dividersi in grappi e pro¬ 
porre una ri scrittura del Frankenstein : anche se le trame proposte sono tultc diver¬ 
se. le forme della rappresentazione sono "tradizionali" in misura di 5 su 6. Poi ho 
spiegato e mostrato loro la messa in scena del Living: sono stati tutti sorpresi dalla 
forma complessa e dalla densità di significati. Se voglio realizzare uno .studio tea¬ 
trale con loro dobbiamo trovare una "macchina sccnica-drammaturgica" che gli 
permetta comunque, di esprimersi, anche tenendo conto del fallo che c'è poco 
tempo e nessuno di loro ha buone esperienze di teatro. 

appunto 9: 

Altro possibile tema di riflessione: la rimozione dell'infanzia. 

Immaginarsi la creazione di un essere adulto - cyl*org. replicante o avatar - 
come può essere interpretato? 

L'infanzia viene letta come tempo inutile, faticoso o doloroso comunque da 
cancellare o da ridurre al minimo: perchè? Certamente questo è un giudizio da 
adulti che giudicano l’infanzia come un peso. 

(I sogno della clonazione-creazione oltre ad essere un tentativo maschile di 
espropriazione del ruolo femminile è anche un tentativo adulto di eliminazione 
dell'infanzia. La Creatura che si ribella è il figlio che si ribella. 11 sogno del con¬ 
trollo totale dei propri figli è destinato a fallire e comunque vada, è sempre un so¬ 
gno di morte. 

appunto IO: 

L'cìtoic del doti. Frankestem e stato quello di creare una "persona" senza te¬ 
ner conto del contesto sociale. 
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Sappiamo che la Creaiura ha generato terrore sociale a causa di equivoci e a 
causa del suo aspcilo esteriore (il cicco non nc ha paura). Ma oggi che ormai sia* 
mo miti creaiure artificiali non facciamo più paura l’un l'altro: il mondo ci fa pau¬ 
ra. Il mondo "arti fidali zzato”: i disastri ecologici generati dalla scienza umana 
sono ben più gravi c complessi di qualsiasi disastro naturale. Allora ribellarsi al 
creatore umano è giusto!! Dobbiamo imparare a convivere con la natura piuttosto 
che cercare di dominarla. Etica cybcmctica. Ribellione cognitiva. CybemEiica. 


Seconda parte: le c-mail e il diario 
frankcnstyn^-» egroups.com 

To: Jronken 9 cyn@er 7 raups.ccen 

Prom: Giacomo Vorda sgiavordoOtin.it> 

DoCo 1 Xon. 22 Jan 2001 20 j 52:13 «OlOO 
Subjcct: |fronkcnatynj aggiornamento gen 2001 

I...1 

Dopo lo giornate di incontro di gennaio 2001 la situazione 6 coai 
aggiornata! 

Si matterà in scena una performance teatrale in forra di "trasois- 
ulono televisiva'. 

Ci aaranno sotto interviste realizzato dai vivo in platea. 

Ad ogni interviste corrispondo un argomento collegato ad una parto 
del corpo. 

Sul palconccnico ci uniranno 2 video proiozieni: uno sebo no tr.i- 
umecco io intervisto (mix,ito 0/0 infranozzato da iczugini video); 
al tornino (o all'inizio) di ogni intervista vorrà "caapionata* 
(ovvero digitalizzata attraverso uno ripresa video) uno parto del 
corpo doll'intorvistato; l'altro tranrotto schermato di navigazio¬ 
ne Internet «notizie in tempo reale di fatti apporla accaduti o 
collegabili agli orgoacntl trattati) o soprattutto le diverso par¬ 
ti del corpo "rubato' agli intorviutatl r-ontro vengono rtclaborato 
in tempo reale por creare un solo corpo: quallc parti saranno la 
nuova creatura del Dote. Pranzatomi 

Sul palcoscenico si vedono ancho tutto lo attrezzature o lo perso¬ 
ne necor.nario a creare 1 • informazione o a produrre le relativo im¬ 
magini. 

LO immagint dolio intcrvlnto dovranno ccsoro "antJnaturalIntlcho* 
ovvero trattate elettronicamente con punti di ripresa che non sia¬ 
no i ooliti dolio trasmissioni tolovisive. 

[.. .1 


Dal diario di Laura 

I •] 

Dopo le vacanze di Maiale sono stale proposic altre alternative al precedente 
canovaccio. 

Tra le varie ipolesi é stata suggerita anche la narrazione di sette storie (tante 
quante gli attori) con spezzoni di film che facciano da sfondo a tali narrazioni. 

— 
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Infine è stata proposta c accettata la creazione di una rappresentazione parten¬ 
do dall’ideazione di una "macchina scenica e teatrale”, che potesse dare maggiore 
possibilità ai non attori di gestire c creare i loro ruoli c sviluppare il tutto a mo’ di 
frammenti, proprio com’era la creatura di Frankenstein. 

Il tipo di "macchina teatrale c drammaturgica” scelta ò una rielaborazione del¬ 
la "macchina televisiva": le interviste c la scenografia riprendono lo schema del 
telegiornale, ma non lo ricalcano c neppure nc fanno una parodia. 

Sono diverse, a questo proposito, le interpretazioni che si possono ipotizzare 
sull'uso c sullo scopo del telegiornale. Infatti quest’ultimo, come con>o sociale 
può essere considerato un mostro, proprio come la creaiura di Frankenstein, per¬ 
ché nasconde le informazioni. Partendo da questa considerazione la rappresenta¬ 
zione potrebbe essere considerata come un tentativo di rendere pubbliche quelle 
stesse informazioni che i media cercano di occultare c manipolare, rilanciandole, 
poi. agli ascoltatori, in maniera totalmente diversa. 

Viceversa, la macchina televisiva potrebbe rappresentare un potente sistema di 
controllo in cui lutto ciò che si dice c si fa vedere viene preso dalla massa come 
realtà. Siamo noi che in questa società che ci controlla che contribuiamo a creare 
dei mostri come la creatura. 

Ancora, la televisione può essere un mezzo che permeile all'uomo di confron¬ 
tarsi con la realtà, oppure di allontanarsene, non prendendo in considerazione 
quanto viene riportato dai media. 

Queste sono solo alcune tipologie di rappresentazione. 

Lo scopo che. invece, il grappo si ù proposto di raggiungere non riguarda il tc* 
Icgiomale in sé, né i suoi mezzi c metodi di comunicazione, ma investe il discorso 
dell'apparato, della macchina televisiva che non presenta, attraverso le notizie clic 
riferisce, una realtà migliore o peggiore, ma semplicemente, nc crea un'altra. 

Pertanto, sulla scena, saranno posizionati 2 maxi-schermi collegati a 2 video 
proicitori c 2 tavoli centrali dietro i quali siederanno, a rotazione, due attori alla 
volta. Uno dei due rappresenterà il giornalista che. di volta in volla, passerà la pa¬ 
rola agli intervistatori: l’altro, invece, chiederà la parola ogni volta che appariran¬ 
no su uno dei maxi-schermi le informazioni, in dittila, da Internet. 

Sulla scena saranno presenti anche 2 tavoli laterali di cui uno adibito all'im¬ 
pianto luce e l'altro utilizzato dal grappo scenografi per controlli tecnici, elabora¬ 
zioni grafiche. 

Le interviste dei non-atton verteranno su temi scelti da loro stessi. 

Questi argomenti riguarderanno: 

GLOBALIZZAZIONE = TESTA 

aument/azione = KUSIO 

LAVORO / ROBOTICA = BRACCIO DLStKO 

occulto / smruiALrrà = braccio sinistro 

SESSO = BACINO 

ECOLOGIA = GAMBA DESTRA 

AVATAR = GAMBA SINISTRA 
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Tali associazioni nascono dal fatto che come per esempio la testa, o meglio il 
cervello, controlla tutto il corpo, così la globalizzazione oggi ha monopolizzato la 
società. Il braccio destro, invece, porta in se il concetto di manualità, di lavoro II 
braccio sinistro, essendo appunto sinistro, è visto come una metafora dell'occulto, 
dell’oscuro, ma allo stesso tempo della spiritualità, in quanto, come dice il prover¬ 
bio, la mano sinistra è la mano del cuore. Procedendo in questi termini abbiamo, 
poi. il busto che contiene l’apparalo digerente e quindi riguarda l’alimentazione e i 
problemi ad essa connessi, come la cadi va alimentazione e le malattie derivate 
dall’allarme ‘mucca pazza*. Nel bacino ci sono gli organi della sessualità e della 
riproduzione. Per rinite le gambe, simbolo del sostegno, sono metafore una. la de¬ 
stra. dell’ecologia considerata uno dei capisaldi del mondo e del sistema ambien¬ 
tale. l’altra, la sinistra, metafora del mondo digitale, degli avatars. in quanto la re¬ 
altà attuale ha fatto di tali sistemi una salda base di sviluppo. 

Alla line di ogni intervista sarà effettuata la ripresa della parte del corpo a cui 
ogni non-attorc fa riferimento nella sua interpretazione. Quindi, da uno si prenderà 
la testa, da un altro una gamba e cosi via. Queste immagini che saranno, per qual¬ 
che secondo, frettate su uno dei due maxi-schermi, verranno successivamente, ira 
UH'intervista e l’altra, elaborate in tempo reale con il programma di fotontocco dal 
gruppo scenografi. 

Lo scopo della scelta di tali parti è la costruzione per assemblaggio, a fine 
spettacolo, dcllu creatura. 

Durante lo sviluppo delle interviste, inoltre, saranno trasmesse su uno dei 
maxi-schermi immagini tratte da films o video, oppure frasi che scorrono, inerenti 
ugli argomenti trai luti. 

(-1 


To; franlcor.atyn0cgroup:i .ccm 

Prcn: Giacomo Verde <giavcrdo0tin.it> 

Datoi Mon. 22 Jan 2001 22i50:00 *0100 

Subject: Kos llrnnlior.3tyn| Aggioranmonto gruppo scenografia 


Ac 19.57 22/01/01 *0100. Mario Spinaci wrotc: 

Ir-.] 

Una domanda: colui o colei che sca sul i-mac x navigare su 
Internet deve avere il microfono xchò nello schema precedente ab¬ 
biaci mosso solo due microfoni: x il giornalista sul palco e x il 
giornalista in platea. 


?lon ò dotto. Perché i commenti alle immagini Internet probabilmen¬ 
te li farà la stessa persona idei gruppo perforrvjrs) che di volta 
in volta prenderà il ruolo di conduttore dal palco. 

Inoltro quello che fa riprese in platea non sarebbe meglio cho sia 
uno fisso in modo cale che può avere le cuffie con il mreofeno e 
3tare in contatto con noi cosi possiamo dirgli che riprese face e 
quando partire oppure quando staccare. 
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Prima di tutto non ci sarà bisogno di dirgli che ripreso faro per¬ 
ché dovrà averle già provate in precedenza. Poi mcw dovrà staccare 
mai. Sarà sempre in onda. Anche i passeggi sporchi di aggiustamen¬ 
to dell'inquadratura fanno parte del gioco. Sciamo cercando di 
fare vasz-fars e non semplicemente tv. So poi segui un minimo ktv ti 
sarai accorto che l'estetica dello "scarto video" (immagini spor¬ 
che. ricorca del fuoco, immagini mosso o traballanti) ormai ò as¬ 
sodata e accettata. Noi dobbiamo andare in quella direziono perché 
dobbiamo ammettere cho "il mozzo ò il messaggio" (coma diceva 
MeLuhan); solo corcando di capire in che modo ogni cosa viene "ma¬ 
cinata" o rosa comunque commestibile dalla videocamera possiamo 
"smascherare" e giocare con le costruosità dell'informazione tele¬ 
visiva. 

Inoltre è meglio che le riprese siano fatte dagli stessi perfor¬ 
erà. a turno, in modo cho così loro possono faro una esporlonzo 
ccopleta della macchina-tv. e comprendere più a fondo il loro ruo¬ 
lo di attori-autori. 

inoltre quello che secondo me dobbiamo segnalare ò cho tutte le 
persone possono essere intercambiabili in questa macchina-mondo- 
tv. 

I...I 


Tot lrankenstynBegroupa.eoo 

Froa: Giacomo Verde <giavordcPtin.it> 

Dato: fiat. 27 Jan 2001 17:24:25 «0100 

Subjoct: Ro: Ifrankonatyn) Aggiornamento gruppo scenografia 24/01/ 
00 

At 20.31 24/01/01 *0100. Mario Spinaci vrote: 

C...J 

2) Quale telecamera utilizzeremo sul palco? Spero La =v -can grande 
(quella con cui abbiamo fatto lo provo) xchó una tolecarorettn 
come la digitai 8 squallida sopra un cavalletto Kanfrocto.... é 
troppo piccola. 

Quosto ò vero ... ma potremmo anello chicdoro un cavallotto più 
piccolo. 

Tro l'altro ora nelle nio richieste quando ho presentato il pro¬ 
getto all'Accademia, quindi potremmo protenderlo. Comunque provia¬ 
mo con quella grondo o poi vediamo. Se l'immagina è troppo pulita 
e/o standard usiamo la videocamera piccolo, e magari lo leghiamo 
con io scotch su un bastono di legno cho poi facciamo inchiodare 
sul palco dal macchinisti del teatro ... 

(non scherzo!!) ... oppure la leghiamo su uno canno di bambù 
che il cameraman del palco può muovere facendola anche "volare" 
sullo tosta del conduttore di turno. Anzi penso cho faremo proprio 
cosi'.! Quindi ?n> camera grande ma camera piccola su bastone perché 
dà molte più possibilità espressive della "monotona" camera su ca¬ 
valletto! 

Ricordo ancora che non dobbiamo taxi: Televisione ma siocam con la tv 
per fare Teatro. 
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3J X quanto riguarda la creazione del costro... Da chi prendo il 
busto da Maurizio? 

Se rispettiatco lo Indicazioni degli argomenti si. Altrimenti po¬ 
tremmo prendere la parte del corpo di chi intervista invece che 
dell'intervistato. Quindi noi caso di Maurizio bisognerebbe pren¬ 
derò il busto di chi l'intervista ovvero: Andrea. Questo po33Ìaco 
deciderlo anche al momento dello prove. 

I ...1 


To: fronkonstyn0ogroup3.com 

Fron: Giacomo Verde <giavcrdc8tln.lt> 

Dato: Mon. 29 Jan 2001 17:18:35 «0100 

Subjoct: Re: Rs (irankcnacyn) Agglornamonto gruppo scenografia 24/ 
01/00 

At 23.32 28/01/01 .0100, you wroto» 

X la storia dol mostro non si faccia venire strane idee (os. la 
proiezione inclinata di 90° xchò si vedrebbero i menù del program¬ 
mi x verticale. .. Che schifoM I t >. .. :-) 

caro Mario COSO mai sei sempre cosi prevedibile? ;-> 

Lo cosa interessante 6 proprio che ai vociano l menù in verticale: 
à un punto di vista "ar.ormoio* quanto il mostro. 

Por to cho lavori invoco saranno dritti: anche questo dal punto «li 
vista concettuale fi interessante. 

by by 
glac 

sivo Tvrrt c*rA7vwr, cnwa. mtucAvri mica mtuck. 


toi frankenatyngegroups.com 
Frorn: Giacomo Verde «glavordoOcin.lt> 
Dato: Tuo. 30 Jan 2001 17:36:56 *0100 
Subjoct: He: ffrankenstyn) rescarch mocus 


I...1 

Comunque: 

Arcaud è vissuto nello prima metà del secolo, da allora molte coso 
sono cambiate. Anche il Living ha lavorato o prodotco cose inte¬ 
ressanti durante i "mitici* anni 60. Adesso il loro linguaggio to- 
atralo risulta sposso anacronistico e afasico. Quello che una vol¬ 
ta era provocazione escetica e politica adesso risulta semplice- 
mence come "già visto*. 

Lo forme di un linguaggio "alternativo* a quello dominante s: de¬ 
vono rinnovare continuamente. 

Comunque per cu; è imporcanto sottolineare che non è più tempo di 
fare teatro "contro* qualcuno «e forse il teatro che funzionava 
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non è mai stato contro) ma piuttosto 'per* qualcuno. 11 teatro ù 
sempre dedicato a qualcuno: al suo pubblico: gli serve per "rico¬ 
noscersi*. Infatti so il teatro del Living diceva di essera ‘con¬ 
tro* la società borghese in realtà ora "per quelli* che si senti¬ 
vano contro la società borghese- 

Oggi diro di essere ‘contro* lo società borghese non hn più sonno 
perché non esiste più la cosiddetta "società borghese* come non 
esiste più il 'proletariato'. Dito, por osempio parla invece di 
"cognitoriato* ccc. ccc- 

Coonmque a me interessa parlare ed agire ‘per un mondo miglioro" 
piuttosto cho "contro* quelli che lo stanno rovinando. Non so aa 
ni spiego ... 

Inoltro mi vlono da leggero con ‘sospetto* qualsiasi nfformazione 
totalizzante tipo: "la poesie ò pura, non bagnata dalla falnitA 
del rondo.* Per me non osiate niente di puro e soprattutto nionta 
che da "solo* posso migliorare il mondo. La poesia fi nolo uno dei 
possibili generi di comuni catione "artistica*. Chiederò cho ci sia 
la Poesia nelle cose pensando cho questo possa renderle "rivolu¬ 
zionario* ò semplicemente ingenuo. Come dice il amico-socio- 
poetastro Lello voce: i peggior nomici della poesia sono i poociil 

1...J 


•lo: frankcnstynOcgroups.coir. 

Froa: Giacomo Verde <giavcrdc®tin.ìt> 
boto? Mon. 05 Fob 2001 16:43:36 «0100 
Subjecti Hoi Ifronhcnstyn) a Laura a Andrea a tutti 

At 14.21 04/02/01 «0000. you wroto: 
ciao a tutti. 

Rispondo allo scritto di Laura sulla poesia, 
o a quollo di Androa ... o nncho a chi tace ... 

Mi ovata fatto vanirò in mente un piccolo v splendido libretto di 
Furio Jesi Lettura del Batcau Ivro rii «imbolici. Eri Ouodllbot «Vico¬ 
lo Ulissi 4. Macerata) So vi interessa potete conprarlo proprio 
alla Ouodlibet di Macerata «piccolo ma "agguerrita* caso Editrice). 
In quel libretto ho trovato un sacco di risposto o suggestioni: 
non ò vero cho la poetilo non si può spiegare. Certo non come ce la 
insegnano allo elementari, infatti la "opiegaziono* di Jeai ò il¬ 
luminante e spiazzante sotto diversi punti di vista. 

Inoltro ò utile anche per il nostro Frankenstein. Cho coincidenza. 
Perché Jesi porla del poeto cor.u "diverso* come sono "diversi* i 
bambini por gli adulti che detengono il potere. E la noslce Crea¬ 
tura non è allo stesso toirpo un bambino e un diverso? e quindi 
forse un "poota*? Possiamo "dire* che il tentativo del bott- Fran¬ 
kenstein è anche quello di dote vita ad un corpo già Adulto, o 
quindi "educato* e addomesticoto corno non ò nessun bombino-poeta? 
Ovvero un tentativo di eliminare il Problema infanzio? E possiamo 
diro che comunque la Creature è a sorà sempre un bambino-poeta e 
quindi “naturalmente* ribello? 

Ma queste sono solo suggestioni "poetiche* ... 
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Postfazione 

La Creatura ovvero il Teatro del Vivente 


Ci sono anche altre 'coincidenze* interessanti. Infatti Jesi parla 
01 'macchina cnltologica* (che io dissocio «1 nostro tentativo di 
mettere in scena la "macchina televisiva' coce appunto creatrice 
di mitologia, ma anche una 'macchina teatrale* che e' alio stesso 
tempo significato e significante ...) ecc. ecc. 


Dal diario di IMitra 

15 II-ODRAIO 2001 

Eccoci finalmente al gran giorno! 

Le prove non sono ancora iniziale e giù c’è aria di novità: una pistola ... a 
cosa serve? 

Si accendono le attrezzature, luci, sterco, video... 

Alcuni preparativi tecnici. 

Si iniziano le prove con... la pistola 

Questa verrà usata per “uccidere" l’intervistato. Dopo questa azione sarà ri¬ 
presa una parte del corpo c poi si procede come da copione. 

La pistola è stata inserita per riprendere il fatto che la creatura di Frankenstein 
era costituita da cadaveri c perchè, in fondo, il concetto di morte, in televisione, fa 
audience. 

Si presentano ancora delle imperfezioni durante le prove. 

Terminata una prima prova se ne fa subito un’altra, questa volta senza alcuna 
interruzione. 

Il gruppo wcb. intanto, in laboratorio, continua l'elaborazione relativa al sito 
internet sul Frankenstein, anche loro con un po' di problemi tecnici fortunatamen¬ 
te presto risolti. 

Ore 15:00 la compagnia si riunisce. 

Non si effettua alcuna prova 

Ultimi preparativi: gli attori si vestono nei camerini; si sistemano le luci, l'au¬ 
dio... 

Viene stabilito che alla line della spettacolo il grappo scenografi smonterà la 
scena, mentre gli attori si riuniranno con il professore e. successivamente, sarà fal¬ 
la un’ultima riunione collettiva. 

Sono le 16:00, l'atmosfera inizia a scaldarsi, mancano solo pochi minuti. 

W 


Fernando Mastkorvsqua 


Il teatro ite ve servire la verità, 
l’umanità, la bellezza. 
Berto» Brecht 


L’uomo è scomparso all'orizzonte. 

Allo spettatore, venuto ad assistere ;t un agone tragico, seduto su una gradi¬ 
nala di legno, appoggiata sul fianco di una collina, all'alba di un giorno celebrante 
le Grandi Dionisiache, nel v scc. a.C. appariva oltre la circolate spianata dell'or¬ 
chestra. una semplice strattura a due pone con un varco centrale (la scena) che se¬ 
gnava il limite entro il quale sarebbe avvenuta la rappresentazione. Da quelle por¬ 
te sarebbero emersi gli attori, dopo che il Coro avesse dato inizio entrando dalla 
pàrodos in schiera danzante. Ut struttura frontale non chiudeva perft lo sguardo al- 
l'orizzonte. L'occhio dello spettatore poteva spingersi oltre di essa fino al limile 
concesso alla vista. La linea dell’orizzonte età il confine ultimo: tra questo e la po¬ 
sizione dello spettatore il segno della scena, si poneva come limite della rappre¬ 
sentazione che lo sguardo dello spettatore aveva il compilo di oltrepassare, guida¬ 
to dall'azione corale e dagli episodi recitali dagli attori proprio sul margine ultimo 
dello spazio teatrale. Lo spettacolo era il veicolo ad andare oltre. Non significa in¬ 
fatti tcairn spingere il proprio sguardo al di là? In questa, certo immaginaria, rico¬ 
struzione il teatro rivela la sua natura originaria: guardare le cose che ci stanno at¬ 
torno con occhi più penetranti, guardare davanti a noi olire. U maschera, con la 
sua rigidità attenuata dai buchi che permettevano l'ctncrgere di sguardo e voce, 
spostava la linea dell'orizzonte dello sguardo dello spettatore, e dunque della co¬ 
noscenza. olite la scena fino all'orizzonte e. perché no?, olire lo stesso orizzonte 
con gli occhi della mente aperti a sostituire quelli del volto. La peculiarità della 
maschera greca, rispetto alle infinite varianti dei riti di altri popoli, è che essa por¬ 
tava sul suo volto disumano, artificiale, il volto dell'uomo ritratto nel suo cammi¬ 
no verso la morte 1 . Ogni maschera corrispondeva a una fase nel tempo e nella 
condizione (sociale, familiare ecc.). Era dunque espressione dinamica clic contra¬ 
stava il suo porsi come oggetto fisso. Da una maschera all'altra il tempo scorreva 
e così Tessere dell'uomo in vari compiti, ruoli, uffici. L'insieme delle maschere 
costituiva l'intero processo del venire al mondo, adattarvisi istallandosi in una dcl- 

1. Cfr. F. Mastkopasqua. Sulla maschera il volto del tempo: Sileno, Amleto, Arlecchi¬ 
no. prefazione a T. Paiamki, Scorpena in giacca e cravatta. Ut 'maschera' di Felice 
Sciosciammorra . Napoli. Torre. 2000, pp. 9-18 
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le sue caselle, per poi scomparire. Su quella soglia si avvicendavano la storia del¬ 
l'uomo e il mistero della sua breve esistenza indossali dall'attore occultato dall? 
acconciature, i costumi, le maschere, gli accessori. L’uomo sopra un uomo, para¬ 
frasando un verso di Shakespeare 2 3 . Egli era introdotto, e le storie intervallate, dal¬ 
la danza di esseri mitici, animali oppure ruoli d'età (vecchi) o di condizione 
(baccanti), ccc. Ma anche in questo caso la loro molteplicità, che massificava la 
singola esistenza, aveva ben poco di umano, come disumana era la danza. La pa¬ 
rola (il logos) prorompeva dagli scuri fon che celavano le bocche degli attori. Una 
folla di uomini sul limite della scena si stagliava contro l'orizzonte per violarla 
Se si vuole intendere il teatro come specchio della vita, certo esso lo fu. ma per n- 
fletiere un'immagine che lacerava la vita stessa, la sua ciclica ripetitività, la sua 
aberrante rigidità nel ritomo delle forme sempre uguali e nel dominio assoluto del 
tempo. Ci fu un tempo che la maschera fu dio. ma per i Greci essa era discesa a 
terra, volto dell'uomo. La discesa verso il basso, al tempo dd l'uomo, era stata 
possibile per il carattere "instabile'' della maschera (l'attore), per la sua condizio¬ 
ne di Torma in Tuga. Nella infinità delle forme, il volto dell'uomo poteva essere 
accolto e abbandonato La scelta di renderlo il volto della maschera, chiudendo 
ogni ulteriore fuga in altre forme, non impediva la tensione dinamica oltre l'uma¬ 
no. di per se stesso fugace. Per la stessa ragione anche quando i ruoli rivestiti era¬ 
no mitici, nascondevano il profondo sapere del mito sulla vita. Il teatro nasce dun¬ 
que come luogo in cui il vivente sfugge alla vita, al tempo, alla storia e impone un 
nuova corpo vivente, quello dell'attore che la maschera sottrae al tempo e. nel 
momento die coincide con il volto dell'uomo, ngetta nel tempo, ma come con¬ 
danna. Non è certo un caso clic la maschera e la tragedia scomparvero quando il 
palcoscenico si fece puro riverbero delle vicende familiari, quando, per dirla con 
Craig, il "luogo" divenne un “salotto" 5 . Era scomparso l'orizzonte e lo specchio 
non era rivolto verso l'infinito, ma verso lo spettatore, ributtandogli in faccia lui 
stesso. Fu verso la line dcll'Ouoccnto che il teatro cercò di ruotare quello spec¬ 
chio e di recuperare l'orizzonte. Ricordiamo Nietzsche. Craig. Stanislavskij. Il 
corpo del vivente riemergeva dal sonno di quasi due secoli. Era appunto necessa¬ 
ria la creazione di una nuova Creatura. L'uomo di teatro fu il Frankenstein della 
nuova scena. 

Cosciente della necessità di questa rivoluzione fu il Living; “Lavoro in teatro 
per aprire le porte del granaio, aguzzo la consapevolezza, taglio » sipari, sipari del¬ 
l'Inganno, ballo, così insieme passeremo aldilà, dove nessuno può andare da so¬ 
lo" 4 . I limili della rappresentazione venivano così superati. Lo spazio scenico tra¬ 
dizionale perdeva i propri punti di riferimento. Se li manteneva, ossia se gli attori 
ne tenevano conto, era perché fossero violati. Attori e spettatori, viventi contro vi¬ 
venti, erano circondati dall'orizzonte, anche quando i muri dell'edificio lo nascon¬ 
devano, Oltre il cerchio dell'orizzonte si apriva lo spazio dell'infinita Oltre le nuove 

2. "A visor for a vi soc" (una maschera sopra una maschera). Romeo e Giulie ita, l 4 30 
(halluta di Mercurio). 

3. Cff. F. MaSTROiwsqua, In cammino verso Amleto. Craig e Sfuitespearr. Pisa. bfs. 
2000; in pari. pp. 57-71. 

4. J. Dick. In vita del teatro. L'artista e la lotta del popolo, a cura di F. Quadri, trad. di 

F. Manicgna, Torino, Einaudi, 1975, p. 59 [San Francisco. 1972*1- 
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Colonne d'Èrcole gli schiavi del tempo e del mondo potevano intravedere una vita 
sottraila alla ripetizione, al fatale ritorno delle cose cui erano incatenati. Avrà vo¬ 
luto dire forse questo Shakespeare mettendo in bocca al Valloro che recita il brano 
di Pino rtclVAmleto l'esortazione, che scandalizza il buon Polonio, a spaccare una 
volta per tutte la Ruota della Fortuna: "Via. via. Fortuna sgualdrina! Voi lutti, dèi, 
in sinodo adunati, toglietele il potere, rompetele i raggi e i cerchi della mota e lan¬ 
ciatene il tondo mozzo giù pel colle del ciclo, che ai dèmoni sprofondi!” 5 ? 

Ma l'uomo è scomparso già da tempo. La maschera (l'auore) è rimasto solo: 
un'ombra davanti all'orizzonte. Debord l'aveva profetizzato anni fa: ‘ Lo spettaco¬ 
lo è Vaffermazione dell’apparenza e l'affermazione di ogni vita umana, cioè socia¬ 
le. come mera apparenza. Ma la critica che raggiunge la verità dello spettacolo lo 
scopre come la negazione visibile della vita, come una negazione della vita che è 
divenuta visibile*. Vuol dire che lo specchio è stato nuovamente ruotato verso lo 
spettatore, annientandolo. Esso è stato risucchiato sulla superficie riflettente e spo¬ 
gliato della sua carne, come la corazza dell'Insetto rimasta incollata al ramo dopo 
che il corpo ne è stato abilmente spillato. L'insetto sembra ancora esserci, ma la 
trasparenza della corazza, abbandonata dal predatore come parte immangiabile, 
mostra che il suo interno è vuoto. Non scheletri ma carapaci si aggirano in scena 
davanti a una platea svuotati La realtà è tutta nella scena, ma “nel mondo real¬ 
mente rovescialo, il vero è un momento del falso" 7 . 

Prima che l’uomo scomparisse, il teatro, in tutte le sue manifestazioni (rito, fe¬ 
sta. spettacolo), costituiva la vita finta, nel senso di "vini a cui l'uomo stesso dà 
forma", che si mescola (rito, festa) o si confronta (spettacolo) con la vita reale pei 
trasformarla* Essendo stala la vita reale assorbita sulla scena, in modo che l'im¬ 
magine sostituisse la realtà, dunque annullando la realtà non per una nuova vita, ma 
per una vita che fosse soltanto immagine, il teatro ha perso ogni ragione di essere, 
Scomparendo l’uomo è scomparso anche l’atlorc. Quanto già appariva come esito 
della storia alle sibille non distratte dall’impetuosità dei processi industriali alla fi¬ 
ne del xix secolo e quanto inutilmente fu profetizzato nella seconda metà del xx se¬ 
colo da inascoltati Tircsia. messi a lacere o indotti al suicidio, mostra adesso l'ab 
norme capacità autolesionistica di distruzione in tutta la sua oggettività vittoriosa, 

L’auore. e con lui l'uomo, può risorgere a patto che: "ciò clic lo spettacolo ha 
preso alla realtà, bisogna riprenderglielo. Gli espropriatoli spettacolari devono es¬ 
sere a loro volta espropriati. Il mondo è già stato filmato. Si tratta ora di trasfor¬ 
marlo" 9 . 

5. W. Shaxeotav, Amleto, n.2.475-479. La irad. i di A Scrpicri (Venezia. Marsilio. 
1997) Polonio commenta: "Questo è troppo lungo" (v.480). 

(. G. Dukcw». La società dello spettacolo, in Commentari sulla società dello spettacolo, 
Milano, Sugarco. 1990, p. 88 (Paris 1967*). 

7. M. In relazione a questa citazione cfr. la riflessione successiva di Debord in Cotu- 
mensari....cit.Kvn.pp. 49-51 (Paris 1988'). 

8. Sia negli aspetti reazionari, per mantenere il mondo cosi com’è (rito iniziatico, teatro 
borghese ccc.) che in quelli rivoluzionari, per souopoitc il mondo a giudizio e interrompere 
le catene del “COSÌ deve essere”. 

9. Da una didascalia del film di G. Debord, la soriété du speditele, 90', h/n, FRA 1973, 
versione italiana a cura di Nautilus. 1996. 
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Il (cafro della coscienza, di quesla coscienza, è g,à in cammino da «emoo II 
Uvmg ne e uno de, prevenisti. Già in The Brig (Im Prigione)» ,1 tema della vio¬ 
lenza costruita su una rete di contini che regolamene , fossi. ! gesti. i Stri i 
desideri. a necessità di mostrare il limite per denunciarne la violenza; I Wnza di 
n ov a;e la Irnea ddToriaonte che la scena green non occultava: il rin-ZSo 
^' "7° C ° mC Cn " C ? a,,a vi[a " i0n ° lc fondamene dello spettacolo: 'Im pri¬ 
gione è una struttura. La precisione descrittiva di tale struttura è la chiave di La 
Prigione. La Struttura Inamovibile è il •cattivo'. Che questa struttura s. chiami 

stmthrri ri **** ° fabbnCa ° fami * lia 0 governo o II Mondo Cosi Com'è Tale 

può fa e U °T qUd ChC e8h ^ farc ^ quello che 

può fare per se stesso; e per coloro che non fanno nulla per essa vi i la pena di 

morte o la prigione o la degradazione sociale o la perdita dei diritti vitali Gli uo- 

“r" 11 .!*"» d '"; s ™.' u . n ‘ dcvo "° "•«"'=« P«< Mi smmun, «essa, 
eia bellezza e ,1 terrore d. Im Pngione consiste nel vedere come essa riesce o non 
ncscc a incorporare quelli che ha imprigionato nel proprio essere corporeo"" F 

"Un TCa , l,0 1 d ^ , V ' VCn,C SOn ° «e osservazioni di^lian Reck' 

Un teatro nel quale .1 linguaggi sgorghi dalla gola degli attori: la sublime arie 

No. qUa, ’ d ° V IT C Ò SÌmÌ1C 3 Sran<Jc er0c - « P annrr d. Dio. 

Non tocca forse all uomo, non è forse suo compito creare, produrre la vita ™ila 

araiTàmaiorp , COSpC,t0, tac * ndo casa al massimo, come un grande 

gru amatore, con la nuova poesia che sgorga dal suo essere, cnc.gia merligli* 

w in buine in primavera, che feconda le rive? Ecco f attore che sogno, ecco tì te- 

? , | 0 a^ C Ì. r 8 ^' C ° mC h ° dC “° SOVcmc> dc,,a vila “i <*"i spettatore. 

caì Ì J ' 1 frUn38inarc chc ** P° tcwe creare un orrore dai fantast,- 

ma il? l %C T'r n ? r ° Wn * chc }' ono,c non 6 ‘ n cW che «mmagin.amo 

ò chc ò reale •. Il lavoro del Living continua, ostinatamente affinché 
ombra che resiste sull'orizzonte non svanisca del tutto. Ne è annunciatore il lite! 
lo del loro ultimo spettacolo: Resistane. Frankenstein sta mettendo insieme i pez- 
/. dii una nuova Creatura. Accogliamo il grido di Judith Malina. nella sua prer£s- 
r,Cos(rul, ,onc dcl Frankenstein di Anna Maria Monteverdi Se co- 

* P C Pcnc ‘ ( ran,c conlnbu(0 dc,la '"dea italiana allo studio dcl Teatro 
u PrOC ”^ U ‘ COS,nJ/ÌOf * e dcll ° spettacolo, alla struttura formale come 
M di UbfrÌam ° cordando ancora una sofia 

, paro,c dl D f b0 [ d ' Po,cW °S n ' sentimento particolare è solo vita parziale e non 
la via .mera, la vita ardo di espandersi nella d,versiti dei sentimenti£“tro ™ 
m questa somma della diversità... Nell'amore esiste ancora il separato ma non 
più come separato, come unito, e il vivente incontra il vivente"". 


IO. Il dramma, opera di K.Brmvn, fu rappresentato per la prima srtltj » Vcw York al 
Blanch, è staio pubb .ca.o con m.crvend d, J. Becke J. Malina, da Einandi. Torino 1967 

J: *«■ -• « 

13. Epigrafe al film La socifté.... eie. (corsivo mio) 
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